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Proélogo

El presente trabajo es el resultado de un Proyecto de Investigacion e Innovacion
educativa desarrollado en el CPR Murcia 1 (Centro de Profesores y Recursos) durante el
curso 2006-2007 por Antonio Narejos, profesor de Piano del Conservatorio Superior de
Mdsica de Murcia.

Por su naturaleza, se orienta tanto a la formacion del profesorado de Piano como a los
estudiantes de grado superior y futuros profesores de la especialidad. Aunque, por extension,
puede ser de utilidad para los estudiantes de Composicion y de Pedagogia.

El trabajo se articula en tres capitulos. El primero de ellos acomete un estudio de los
curriculos de las ensefianzas elementales, profesionales y superiores en todas las
Comunidades Autonomas espafiolas en lo que se refiere a la especialidad de Piano y la
presencia de la musica contemporanea en los diferentes planes de estudio. De este examen se
extraen conclusiones que permiten hacer propuestas educativas concretas.

El segundo capitulo se orienta hacia la reflexion sobre los problemas fundamentales
derivados de la escritura musical contemporanea y de sus formas de interpretacion. Se
analizan los extremos mas significativos con la aportacion de ejemplos que tratan de clarificar
al maximo los aspectos desarrollados.

El tercero, de contenido practico, se divide a su vez en dos apartados y tanto el uno
como el otro buscan la aplicacion en el aula, ofreciendo nuevas lineas de actuacion didactica y
materiales elaborados a disposicion del profesorado de piano de los conservatorios de musica.
En primer lugar, el trabajo con Unidades Didacticas sigue un modelo planteado por Antonio
Narejos hace ya algunos afios y desarrollado en diferentes cursos de formacion.

Otra sugerencia, complementaria de las UUDD, son las Guia didéacticas, en donde se
estudian obras concretas desde una aproximacion analitica, a la que se suman propuestas
educativas aplicables, completando una oferta que puede ser de utilidad en su aplicacién y de
estimulo para la practica docente de los conservatorios de masica.



Capitulo 1

Estado de la cuestion en los Conservatorios de Musica

1. Introduccion

1.1 Punto de partida

En el marco del XXIV Festival de Musica contemporanea de Alicante, celebrado en
septiembre de 2007, se debatio acerca de la situacion de la musica actual en Espafia, al tiempo
que se propusieron caminos concretos al Ministro de Cultura para una Ley de la Musica. Las
conclusiones se recogieron en la llamada Declaracion de Alicante, donde los compositores e
intérpretes mostraron su honda preocupacion por el estado de la ensefianza en los
conservatorios espafioles manifestando lo siguiente: «Los Conservatorios no estan a la altura
del desafio».

¢Donde fallan las propuestas educativas de los conservatorios? ¢Ddnde radica ese
supuesto desafio en relacion a la masica contemporanea en un momento en que, ya lejos del
siglo XX, comenzamos a considerar superadas, por digeridas y normalizadas, muchas de las
propuestas de las llamadas vanguardias musicales?.

Las generalizaciones no son buenas, y quiza sea necesario matizar que las criticas de
la Declaracion de Alicante se orientan principalmente hacia la ensefianza de la composicién,
pero al mismo tiempo no esconden su inquietud acerca de la actitud de los centros de
ensefianza en el &mbito de la interpretacion instrumental. Es un hecho que los conservatorios
miran mas a la musica del pasado que a la de su propia época, incluyendo en este ultimo
periodo la creacién musical de los Gltimos 60 afios. Hace més de tres décadas lannis Xenakis
ya ponia en evidencia este problema y aseguraba que «es una cuestion de educacion musical,
una educacion que nunca se lleva a cabo. Es decir, la ensefianza de la mdsica se sigue
pareciendo a la del siglo XIX»'. Poco han cambiado las cosas desde entonces.

Muchas especialidades instrumentales cuentan con un repertorio compuesto
fundamentalmente en el siglo XX. No olvidemos que, por ejemplo, los instrumentos de
percusion logran su emancipacion de la orquesta precisamente en el siglo pasado, lo que
permite el desarrollo de un repertorio propio. Otros como los de viento o el acordedn han
adquirido una importante revalorizacion como solistas y como componentes de agrupaciones
cameristicas inusitadas en épocas anteriores. Sin embargo en el caso de la ensefianza del piano
apenas se muestra el dinamismo y la permeabilidad necesarias hacia el inmenso repertorio de
ese mismo periodo, aun tratdndose del instrumento mas demandado y con mayor numero de
alumnos en los conservatorios espafioles. El desafio planteado en nuestra época, desde el
mundo interpretativo y educativo, es la necesidad ineludible de dar una respuesta educativa a
la importancia del piano en la musica actual, asumiendo asi el compromiso con la creacion de
nuestros dias.

1 XENAKIS, IANNIS. «En la misica no hay marcha atras» (1974). Citado por GARCIiA LABORDA, J.M. La
Musica moderna y contemporanea a través de los escritos de sus protagonistas: una antologia de textos
comentados. Sevilla: Doble J, S.L.U., 2004, pag. 229.
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No obstante, la presente investigacion no se ha desarrollado con el fin esencial de
rehabilitar una parte del repertorio, el cual aun a pesar de su interés sigue siendo ignorado en
las aulas de piano de nuestros conservatorios. Tampoco de defender a ultranza determinados
postulados estéticos. La fundamentacion que ha guiado este trabajo ha sido intentar despertar
el interés por las nuevas formas de expresion musical, 1os nuevos procesos de escucha y la
inquietud por conocer y participar de la realidad musical de nuestra época. El verdadero reto,
o al menos el que estoy asumiendo con este planteamiento, es el de invitar a los alumnos a
abrir sus oidos y sus mentes a la vida musical que se respira en nuestros dias, deudora en gran
medida de la creacion de las ultimas décadas del siglo pasado, lo que les permitira desarrollar
sus potencialidades expresivas y sus conocimientos para alcanzar su maximo grado de
desarrollo personal como mausicos. El espacio de interés que creo debe ocupar la musica
contemporanea en la formacion integral del pianista no se orienta tanto al aprendizaje de un
repertorio concreto, sino al desarrollo de unas capacidades que al mismo tiempo le permitiran
enriquecer su vision de la musica para piano de periodos anteriores. No trato de postular
pianistas que se hagan cargo del repertorio contemporaneo, sino pianistas contemporaneos
capaces de asumir con criterios mas solidos la interpretacion del repertorio de cualquier
época.

Este trabajo no es, por tanto, un estudio en profundidad sobre los autores y obras méas
relevantes de la musica contemporanea, ni tampoco una revision histérica de estilos y
tendencias a modo de inventario. Lo que pretende es ofrecer una reflexion sobre las claves
que han configurado la musica contemporanea para piano, haciéndoles corresponder una serie
de planteamientos para la reflexion, unas propuestas de trabajo aplicables directamente al aula
en los distintos niveles educativos, asi como unas orientaciones técnicas y didacticas a
disposicion del profesor de piano interesado.

1.2 Una actitud demasiado frecuente en la clase de piano

No todos los pianistas y profesores de piano se preocupan por enriquecer el repertorio
con obras actuales. Tampoco les interesa mucho explorar nuevos modos de expresion musical
0 nuevos modos de escucha. Con frecuencia el repertorio trabajado suele oscilar en torno a
unos pocos compositores, generalmente los mas relevantes de acuerdo al canon vigente,
Ilegando como maximo a la primera mitad del siglo XX. Con Prokofiev, Bartok o Dutilleux
en la némina de compositores de las programaciones didacticas, muchos profesores dan por
cubierto el compromiso con la mdsica contemporénea.

Los argumentos por los que tratan de justificar esta actitud son diversos y van desde la
falta de tiempo suficiente para trabajar un nimero minimo de obras entre las mas relevantes
de periodos histéricos anteriores, a la consideracion de que la mayor parte de las propuestas
compositivas desde la mitad del siglo XX solo hacen "perder el tiempo"”, ya que
aparentemente se caracterizan por hacer justo lo contrario de lo que se venia haciendo hasta
ese momento en la creacidn e interpretacion musicales. No obstante, muchos profesores
reconocen explicitamente su carencia formativa y una falta de competencia interpretativa
cuando se acercan a una musica, como ésta, que quiza no conozcan lo suficiente. Ahora bien,
este desconocimiento ya no puede entenderse hoy sino como una muestra de descuido y en
ocasiones hasta de mala fe. Digamos que en gran medida la musica contemporanea no s6lo se
limita en las programaciones de la asignatura de piano, sino que incluso es expresamente
rechazada. La musica post-tonal no es aceptada en estos casos por sus caracteristicas
intrinsecas, al desconcertar al intérprete y situarle frente un abismo ante el que no se siente
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preparado. El refugio en la gran masica del pasado no es solo un argumento aparentemente
noble, sino que en cierta manera es también un planteamiento espurio.

Pero ante lo nuevo o desconocido no hay por qué ocultarse. Cierto que muchos
musicos prefieren rodearse de un sistema de garantias que le orienten acerca de lo que esta
bien y lo que no, que le permitan valorar la calidad en una obra y sentir que sus gustos y
convicciones son compartidas al menos por su entorno mas proximo (y esto vale tanto para
los detractores como para ciertos defensores a ultranza de las vanguardias). Es cierto que la
educacion en la tradicion tonal ha configurado en nosotros un tipo de comprension musical,
una forma de escucha, y unas actitudes frente a la musica de contenido cultural muy
arraigado. Nadie puede oir la mdsica nueva despojandose de todo lo que ha aprendido: la
tabula rasa en musica no es posible. Pero si puede adoptarse una nueva actitud en el
acercamiento a la musica activando nuestra capacidad de sorprendernos ante lo nuevo,
liberando nuestra curiosidad y, en definitiva, haciéndonos oidos nuevos y desprejuiciados.

1.3 A donde nos ha llevado la creacion musical contemporanea

Carecemos de perspectiva suficiente para aproximarnos a la musica que se hace en la
rigurosa contemporaneidad. Los periodos histéricos necesitan contemplarse desde una visién
estructural unitaria, en el entramado de interrelaciones que los tejen. En todas las épocas se ha
producido musica de calidad entre una gran cantidad de obras menores y también otras
sencillamente desechables. Uno de los principales problemas que la musica actual plantea es
el de su valoracidn estética. El arte actual carece de marcos de referencia. Hoy nadie piensa
gue sean necesarios contextos que den legitimidad a una manifestacion artistica determinada.
Sencillamente todo vale.

Sin embargo creo que es imprescindible aceptar cuanto antes que no todo lo que se
crea es necesariamente bueno, ni lo nuevo, por el hecho de serlo, encierra un valor en si
mismo. Muchos compositores, en nombre del progreso musical, se han llevado por delante
demasiados valores tradicionales sin ofrecer nada a cambio. El cenagal a que nos ha
conducido gran parte de las propuestas creativas de nuestro tiempo ha llevado a suscribir en
distintos momentos la tesis de Arthur C. Danto sobre El fin del arte. En realidad esta teoria no
suponia un certificado de defuncion del arte, o la imposibilidad de cualquier forma de arte,
sino que «cualquier nuevo arte no podria sustentar ningln tipo de relato en el que pudiera
ser considerado como su etapa siguiente»®. Lo que anunciaba en realidad es que el arte ya no
podia ser entendido como lo que se habia tenido como tal hasta entonces y que, de algun
modo, la historia del arte habia quedado clausurada.

Con frecuencia los mdasicos contemporaneos han asumido el papel de héroes
esforzados, de espiritus iluminados en disputa por su cuota de verdad y de trascendencia
historica, apoyandose apenas en la razén que les otorgaba estar viviendo la musica de su
tiempo. Daba lo mismo qué principio creativo se siguiera: todo ha sido vélido durante
demasiado tiempo.

En el otro extremo, la actitud humilde del cientifico resulta cuanto menos significativa.
Solo tras pruebas, falsaciones y refutaciones se atreve a formular una tesis con visos de
consistencia. Sus conclusiones son ofrecidas a la comunidad cientifica para su discusion. El

2 DANTO, ARTHUR C. Después del fin del arte: el arte contemporaneo y el linde de la historia. Barcelona:
Paidds, 1999, pag. 27.
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compositor contemporaneo, por su parte, muestra la cara opuesta: el primer resultado de su
experimento es ya una obra de arte. Nadie se atreve a discutir su grado de validez y si alguien
muestra desdén hacia su propuesta, inmediatamente es tachado de retrégrado o reaccionario.

La segunda mitad del siglo nos ha dejado, junto a unas pocas obras maestras, una gran
cantidad de ellas sin vocacion de serlo. Muchas propuestas concebidas de espaldas al publico
eran ofrecidas en los mismos santuarios de la musica tradicional. Incluso en las propuestas
radicalmente nuevas se empleaban los mismos instrumentos que en los ultimos dos siglos.
Hoy dia, hasta el elogio del pataleo, considerado a menudo un honor para el compositor, ya
ha pasado a la historia. EI pablico se ha domesticado y cualquier propuesta es aceptada sin
rechistar: uno de los menosprecios méas graves que puede infligirse tras un estreno es aquél
topico que reza: «jla obra ha sido muy interesante!». Muy pocos se atreven, aun hoy, a
calificar abiertamente de mala una obra musical por mala que sea. Y es que, siguiendo a Peter
Brook en una reflexion en torno al teatro contemporaneo, perfectamente extrapolable al
ambito musical,

«Una obra triunfa no a pesar sino debido a su monotonia. Después de todo, uno asocia
la cultura con un cierto sentido del deber, asi como los trajes de época y los largos
discursos con la sensacion de aburrimiento; por lo tanto, y a la inversa, un adecuado
grado de aburrimiento supone una tranquilizadora garantia de acontecimiento digno de
mérito»”°.

En su dimension mas constructiva, la creacion musical contemporanea ha priorizado el
discurso como proceso, la experiencia viva, el devenir incierto y cautivador. Estas son, a mi
entender, algunas de las cualidades mas originales que ha aportado la segunda mitad del
pasado siglo, que ha sabido abrir de par en par las puertas de la creatividad, ofreciéndonos la
posibilidad de mirar desde otras perspectivas y de modificar la linea de nuestro horizonte.

Estoy convencido del enriquecimiento que las lineas estéticas abiertas desde la
segunda mitad del pasado siglo son una valiosa contribucién a la configuracion de un espiritu
critico, abierto y flexible del intérprete actual. Pero no solo por lo que se refiere a la
interpretacion de las obras compuestas en ese periodo, sino también por los recursos y valores
que incorpora a sus capacidades perceptivas y expresivas, bien sea para afrontar con placer el
trabajo de las Sonatas e Interludios de John Cage, bien de la Sonata Op. 111 de Beethoven o
bien para ponerse a hacer musica segun le dicte el azar en el juego de los dados.

¥ BROOK, PETER. El espacio vacio. Barcelona: Ediciones Peninsula (3 ed.), 2006, p. 14.
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2. Los Curriculos de la ensefianza de piano en las distintas Comunidades
Autonomas

2.1 Planteamiento general

El momento actual de la educacién musical en Espafa se enfrenta a un gran nimero de
cambios significativos derivados de la entrada en vigor de la LOE*, cuyo desarrollo normativo
y su calendario de aplicacion todavia no ha finalizado. En lineas generales, la primera
consecuencia en relacion a los estudios elementales es su desregularizacion por parte del
Estado. El Articulo 48.1 de la citada Ley dice expresamente que estas ensefianzas «tendran las
caracteristicas y la organizacion que las Administraciones educativas determinen». Esto
significa que a partir de ahora su estructura, ordenacion académica y régimen de
funcionamiento queda en manos de cada autonomia, segin sus propios criterios y
preferencias. Nos encontramos en un momento en el que es muy dificil aventurar cuél sera el
futuro de estas ensefianzas en los conservatorios. Probablemente tiendan a reducir su
presencia en funcion del crecimiento externo de la oferta (escuelas privadas o municipales,
incorporacion en los colegios, etc.).

En cuanto a las ensefianzas profesionales, los cambios introducidos por la LOE no son
muy significativos. Ademas de eliminar la estructura en ciclos que ha estado vigente durante
el periodo de vigencia de la LOGSE?®, se reduce en parte la carga lectiva (que en la época
anterior llegaba a ser de dificil convivencia con las ensefianzas de régimen general), la
incorporacion de la asignatura de Conjunto para las especialidades instrumentales no
orquestales (entre las que cuenta Piano), y la regulacion de determinadas especialidades hasta
ahora ausentes de las ensefianzas regladas de los conservatorios, como la Guitarra y el Bajo
eléctricos, el Cante y la Guitarra flamencos.

Las ensefianzas superiores son las que mas cambios van a experimentar,
fundamentalmente por la necesidad de integrarse en el Espacio Europeo de Educacion
Superior en el plazo previsto de 2010. Las modificaciones que tendran que acometerse de
forma inminente son: la adaptacion de los estudios a la estructura de Grado y Postgrado, la
introduccidn del sistema de créditos europeos ECTS y otras modificaciones relacionadas con
la equiparacion de los estudios superiores de ensefianzas artisticas al mismo nivel que los
universitarios, la potenciacion de la investigacion y la posibilidad de llevar a cabo el master y
el doctorado en los propios centros o mediante el establecimiento de acuerdos con las
universidades.

El presente estudio se atiene unicamente a lo relacionado con las ensefianzas de Piano
en los conservatorios en sus tres grados durante el curso 2007-2008. La principal referencia se
refiere a los curriculos de cada a&mbito autonomico, ademéas de las aportaciones tanto
académicas como extracurriculares de los propios conservatorios. La informacién manejada
estd basada pues en documentos oficiales publicados en los diferentes Boletines Oficiales,
ampliada posteriormente con los contenidos ofertados en las paginas web de los diferentes
centros educativos. En este sentido es obvio que no se recogera el total de actividades

* Ley Organica 2/2006, de 3 de Mayo, de Educacién (BOE de 4 de Mayo).
% Ley Orgénica 1/1990, de 3 de Octubre, de Ordenacién General del Sistema Educativo (BOE de 4 de
Octubre).
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realizadas en los conservatorios, por lo que no puede considerarse un examen exhaustivo sino
solo de tipo orientativo del que podran, no obstante, extraerse conclusiones significativas.

2.2 Ensefianzas Elementales

En los inicios de la formacion musical, mas que nunca, es necesario procurar una
adaptacion de los contenidos y las metodologias de ensefianza a las caracteristicas propias de
las etapas de maduracion mental en la que se encuentran los alumnos. La experiencia en la
préactica musical, los conocimientos y los valores adquiridos irdn configurando un bagaje, a
través del aprendizaje significativo, que les capacitara para seguir evolucionando en el futuro.

Por esta razon la experimentacion con los elementos musicales basicos tales como el
ritmo, la intensidad, la entonacion o la expresividad deberian procurar el maximo de opciones
que permitan un desarrollo integro del futuro musico profesional. Al mismo tiempo que se
van fijando las habilidades y conceptos fundamentales, convendria no cerrar las puertas al
amplio mundo de experimentacién y los valores estéticos que nos ha otorgado la evolucion
musical del siglo XX.

La experiencia como docente, ejercida ya desde hace mas de 25 afios, me ha
demostrado como los alumnos que toman contacto con la musica mas reciente, la desarrollada
desde parametros experimentales puros, lo hacen con un grado de interés, curiosidad y
disfrute mucho mayor que la mostrada hacia el repertorio de la primera mitad del siglo XX.
Un nifio se identifica mucho méas con la aleatoriedad y la exploracion sonora con el
instrumento que con el repertorio candnico compuesto ad hoc por compositores de la talla de
Strawinsky, Bartok o Casella.

Ante la falta de regulacién de las ensefianzas elementales LOE por parte del Estado, la
mayoria de CCAA han optado por impartir las nuevas ensefianzas elementales siguiendo el
modelo de lo establecido en el antiguo grado elemental LOGSE. Por esta razén partiremos en
nuestro estudio de los Objetivos generales que se establecieron en el Decreto de aspectos
basicos de la LOGSE®, que ya ponia el acento en el desarrollo de capacidades en lugar del
aprendizaje de un repertorio, como sucedia en los planes de estudio anteriores. Como se vera,
estos objetivos son perfectamente compatibles con la inclusion de la mdsica contemporanea
en las programaciones especificas de Piano:

a) Apreciar la importancia de la misica como lenguaje artistico y medio de expresién cultural
de los pueblos y de las personas.

b) Expresarse con sensibilidad musical y estética para interpretar y disfrutar la masica de las
diferentes épocas y estilos, y para enriquecer sus posibilidades de comunicacion y de
realizacion personal.

c) Interpretar en publico, con la necesaria seguridad en si mismos para vivir la masica como
medio de comunicacion.

d) Interpretar musica en grupo habituandose a escuchar otras voces 0 instrumentos y a
adaptarse equilibradamente al conjunto.

e) Ser conscientes de la importancia del trabajo individual y adquirir las técnicas de estudio
que permitan la autonomia en el trabajo y la valoracién del mismo.

® Expresados en el Real Decreto 756/1992, de 26 de Junio, por el que se establecen los aspectos bésicos del
curriculo de los grados elemental y medio de las ensefianzas de musica (BOE de 27 de Agosto).

10
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f) Valorar el silencio como elemento indispensable para el desarrollo de la concentracion, la
audicion interna y el pensamiento musical.

Estos objetivos se concretaron en el primer curriculo LOGSE que establecio el
Ministerio de Educacién’ en 1992, y siguen vigentes en muchas CCAA. Si echamos un
vistazo igualmente a los Objetivos especificos de la especialidad de Piano, y salvo el primero
de ellos (a) que esta orientado especificamente a la adquisicién de la posicion asi como al
control de las acciones técnicas basicas, podemos ver que los otros cuatro estan abiertos a la
programacion de la mdsica contemporénea, tanto desde el punto de vista del desarrollo de las
capacidades musicales como del trabajo de un repertorio de la mayor amplitud y diversidad
posibles:

a) Adoptar una posicion adecuada del cuerpo con respecto al instrumento, que posibilite y
favorezca la accion del conjunto brazo-antebrazo-mano sobre el teclado.

b) Conocer las caracteristicas y posibilidades sonoras del instrumento y saber utilizarlas dentro
de las exigencias del nivel.

c) Conocer las diferentes épocas que abarca la literatura pianistica a lo largo de su historia y de
las exigencias que plantea una interpretacion estilisticamente correcta.

d) Mostrar un grado de desarrollo técnico que permita abordar siempre dentro de las
exigencias del nivel los distintos estilos de escritura que son posibles en un instrumento de la
capacidad polifénica del piano.

e) Interpretar un repertorio de obras representativas de las diferentes épocas y estilos de una
dificultad adecuada al nivel.

Tras la aprobacién de la LOE en 2006, el Ministerio de Educacion publicé un primer
curriculo para las ensefianzas elementares que solo es de aplicacién en Ceuta y Melilla®. En
sus Objetivos generales se incide nuevamente en la meta de formacion global del alumno v,
por primera vez, se desarrollan unos Objetivos especificos de las ensefianzas elementales de
musica, expresados en términos de capacidades:

a) Expresarse con sensibilidad musical y estética para interpretar y disfrutar la musica de los
diferentes estilos y épocas, y para enriguecer sus posibilidades de comunicacién y de
realizacion personal.

b) Enriquecer la relacion afectiva con la mdsica a través del canto y de la participacion
instrumental en grupo, compartiendo vivencias musicales de grupo en el aula y fuera de ella.

c) Valorar el cuerpo y la mente para utilizar con seguridad la técnica y poder concentrarse en
la audicidn e interpretacion.

d) Tocar en publico, con la necesaria seguridad, dominio de la memoria y de la técnica
instrumental adecuada a cada obra, mostrando la capacidad comunicativa para expresarse uno
mismo a través de la interpretacion musical y los reflejos necesarios para resolver las
eventualidades que surgieran en la misma.

e) Interpretar masica en grupo habituandose a escuchar otras voces o instrumentos y a
adaptarse equilibradamente al conjunto.

" Orden de 28 de Agosto de 1992 por la que se establece el curriculo de los grados elemental y medio de
mausica y se regula el acceso a dichos grados (BOE de 9 de Septiembre).

® Orden ECI/1889/2007, de 19 de Junio, por la que se establece el curriculo de las ensefianzas elementales
de musica y se regula su acceso en los conservatorios profesionales de musica de Ceuta y Melilla (BOE de 28 de
Junio). Téngase en cuenta que, salvo las Ciudades Auténomas de Ceuta y Melilla, todas las Comunidades
Auténomas tienen transferidas las competencias en materia de educacion.
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f) Conocer los elementos basicos del lenguaje musical.

g) Desarrollar el «oido interno» como base de la afinacion, de la calidad sonora, de la audicion
armonica y de la interpretacion musical.

h) Formar una imagen ajustada de las posibilidades y caracteristicas musicales de cada uno,
tanto a nivel individual como en relacién con el grupo, con la disposicidn necesaria para saber
integrarse como un miembro mas del mismo.

i) Interrelacionar y aplicar los conocimientos adquiridos en todas las asignaturas que
componen el curriculo, en las vivencias y en las experiencias propias, para conseguir una
interpretacion artistica de calidad.

j) Cultivar la improvisacion y la transposicién como elementos inherentes a la creatividad
musical.

k) Desarrollar el conocimiento de las caracteristicas de los distintos estilos y de las épocas, asi
como en los recursos interpretativos de cada uno de ellos, a través de la interpretacion de obras
escritas en diferentes lenguajes musicales.

Y en cuanto a los Objetivos especificos de Piano, comprobamos nuevamente que,
salvo el segundo orientado al desarrollo de la memoria, igualmente todos son compatibles y
susceptibles de ser satisfechos por contenidos propios de la musica contemporanea:

a) Conocer las diversas convenciones interpretativas vigentes en distintos periodos de la
masica instrumental, especialmente las referidas a la escritura ritmica o a la ornamentacion.

b) Adquirir y aplicar progresivamente herramientas y competencias para el desarrollo de la
memoria.

c) Desarrollar la capacidad de lectura a primera vista y aplicar con autonomia progresivamente
mayor los conocimientos musicales para la improvisacion con el instrumento.

d) Practicar la musica de conjunto, integrandose en formaciones cameristicas de diversa
configuracion y desempefiando papeles de solista con orquesta en obras de dificultad media,
desarrollando asi el sentido de la interdependencia de los respectivos cometidos.

e) Aplicar con autonomia progresivamente mayor los conocimientos musicales para solucionar
por si mismo los diversos problemas de ejecucion que puedan presentarse relativos a
digitacion, pedalizacion, fraseo, dinamica.

f) Dominar en su conjunto la técnica y las posibilidades sonoras y expresivas del instrumento,
asi como alcanzar y demostrar la sensibilidad auditiva necesaria para perfeccionar
gradualmente la calidad sonora.

g) Interpretar un repertorio que incluya obras representativas de diferentes épocas y estilos de
dificultad adecuada a este nivel.

Como se ha dicho, en la mayoria de las CCAA las ensefianzas elementales de piano se
imparten conforme al curriculo correspondiente al Grado Elemental LOGSE, en algunos
casos por no haber desarrollado un curriculo propio y en otros porque, aun contando con
normativa propia, sus objetivos y contenidos no difieren sustancialmente de los anteriores.
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Las comunidades de Aragén®, Castilla y Le6n™, Extremadura' y La Rioja? recogen
contenidos especificos para la especialidad de Piano, aunque reproducen practicamente los
mismos de la LOGSE, mientras que en los casos del Principado de Asturias®® y Murcia™ se
introducen variantes y algun nuevo objetivo partiendo del mismo texto de referencia.

En el curriculo de la Comunidad de Castilla La Mancha®®, el curriculo viene definido
por objetivos y contenidos comunes para todas las especialidades instrumentales sin
diferenciacion. Y lo mismo sucede con la Comunidad de Andalucia®, que ademas diferencia
entre objetivos especificos de las ensefianzas basicas de musica, de otra modalidad de
ensefianza con objetivos diferenciados a que denomina ensefianzas de iniciacion, que son
aquellas ensefianzas de introduccion a la cultura musical, o de dinamizacion de la misma,
dirigidas a todas las personas, sin distincion de edad o preparacion previa.

La verdadera aportacién de la LOE' en relacion a las ensefianzas elementales reside
en la mayor autonomia pedagdgica que otorga a los centros docentes, posibilitando que sea en
éstos, a través de sus 6rganos de gobierno y de coordinacion docente, donde se concrete el
curriculo dentro de sus correspondientes proyectos educativos. Asi se recoge expresamente en
el Art. 121.1: «El proyecto educativo del centro recogerd los valores, los objetivos y las
prioridades de actuacion. Asimismo, incorporara la concrecion de los curriculos establecidos
por la Administracion educativa que corresponde fijar y aprobar al Claustro, asi como el
tratamiento transversal en las areas, materias 0 modulos de la educacion en valores y otras
ensefianzas». Esta circunstancia puede ser aprovechada por el profesorado a la hora de
programar explicitamente la musica contemporanea en la iniciacion de los futuros pianistas.
La definicion de los objetivos, como hemos visto, permite por su parte una perfecta
integracion de los contenidos de la masica contemporanea en este nivel, sin esperar a las
ensefianzas profesionales para iniciarse en ella. Si se pierde la oportunidad desde los primeros
afios, después puede ser demasiado tarde.

® Orden de 3 de Mayo de 2007, del Departamento de Educacién, Cultura y Deporte, por la que se establece
el curriculo de las ensefianzas elementales de musica reguladas por la Ley Organica 2/2006, de 3 de Mayo, de
Educacién, que se imparten en la Comunidad Auténoma de Aragén (BOA de 1 de Junio).

19 Decreto 60/2007, de 7 de Junio, por el que se establece el curriculo de las ensefianzas elementales y
profesionales de musica en la Comunidad de Castillay Ledn (BOCyL de 13 de Junio).

11 Decreto 110/2007, de 22 de Mayo, por el que se regula el curriculo de las ensefianzas elementales de
musica de régimen especial reguladas por la Ley Organica 2/2006, de 3 de Mayo, de Educacion (DOE de 29
Mayo).

12 Decreto 28/2007, de 18 de Mayo, por el que se establecen las caracteristicas y la organizacién de las
ensefianzas elementales de musica y se determina su curriculo (BOR de 22 de Mayo).

13 Decreto 57/2007, de 24 de Mayo, por el que se establece la ordenacién y el curriculo de las ensefianzas
elementales de musica en el Principado de Asturias (BOPA de 18 de Junio).

14 Decreto 58/2008, de 11 de Abril, por el que se establece la ordenacion y el curriculo de las ensefianzas
elementales de musica para la Region de Murcia (BORM de 16 de Abril). Este Decreto se completa con la
Correccion de error del Decreto nimero 58/2008, de 11 de Abril, por el que se establece la ordenacién y el
curriculo de las ensefianzas elementales de musica para la Region de Murcia, por omisién de la publicacion de
sus anexos (BORM de 23 de Abril).

1> Decreto 75/2007, de 19 de Junio, por el que se regula el curriculo de las ensefianzas elementales de
musica y danza y se determinan las condiciones en las que se han de impartir dichas ensefianzas en la
Comunidad Auténoma de Castilla-La Mancha (DOCM de 22 de Junio).

18 Decreto 17/2009, de 20 de Enero, por el que se establece la Ordenacion y el Curriculo de las Ensefianzas
Elementales de Musica en Andalucia (BOJA de 4 de Febrero).

7 ey Organica 2/2006, de 3 de Mayo, de Educacién (BOE de 4 de Mayo).
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2.3 Ensefianzas Profesionales

El Real Decreto 1577/2006, de 22 de diciembre, por el que se fijan los aspectos
basicos del curriculo de las ensefianzas profesionales de musica reguladas por la LOE esta
sirviendo de base para el desarrollo de los curriculos propios en cada Comunidad Auténoma
de acuerdo al nuevo ordenamiento.

Entre los Contenidos de Piano del citado Real Decreto se cita una Unica, aunque
importante, referencia a la musica actual, como es la «Iniciacion a la interpretacion de la
musica contemporanea y al conocimiento de sus grafias y efectos».

En otras asignaturas del curriculo también encontramos referencias a la musica
contemporanea, en particular entre los Objetivos de la asignatura de Lenguaje musical cuenta
el de «Interpretar correctamente los simbolos gréficos y conocer los que son propios del
lenguaje musical contemporaneo» y entre los Contenidos de la misma el «Conocimiento del
ambito sonoro de las claves. Iniciacion a las grafias contemporaneas».

También entre los criterios de evaluacién de la asignatura Mdusica de camara
encontramos una nueva alusion en el n® 6) «Interpretacion publica de una obra
contemporénea con formacion instrumental heterogénea.

Al igual que hizo con las ensefianzas elementales, el Ministerio ha elaborado un
curriculo de las ensefianzas profesionales mediante la Orden EC1/1890/2007 de 19 de junio®®,
que Unicamente es de aplicacion obligada en Ceuta y Melilla. En este documento se reproduce
la misma estructura y se recoge el mismo contenido especifico anteriormente citado.

Algunas comunidades han publicado ya su curriculo LOE, manteniendo basicamente
estos mismos objetivos y contenidos, aunque adaptandolos a sus peculiaridades regionales, asi
como precisando y en algunos casos aumentando los items de los bloques de objetivos y
contenidos.

En numerosas CCAA la Unica referencia explicita a la musica contemporanea en el
curriculo de Piano se reduce al Unico contenido especifico ya citado, como en el caso de
Aragon'®, Asturias®, Cantabria®, Castilla La Mancha®®, Extremadura®, Navarra®, Murcia® y

'8 En lo que afecta a las ensefianzas de Piano, téngase en cuenta también Orden ECI/2892/2007, de 2 de
Octubre, por la que se corrige error de la Orden ECI/1890/2007, de 19 de Junio, por la que se establece el
curriculo de las ensefianzas profesionales de musica y se regula su acceso en los conservatorios profesionales de
musica de Ceuta y Melilla (BOE de 6 de Octubre).

19 Orden de 3 de Mayo de 2007, del Departamento de Educacién, Culturay Deporte, por la que se establece
el curriculo de las ensefianzas profesionales de musica reguladas por la Ley Organica 2/2006, de 3 de Mayo, de
Educacion, que se imparten en la Comunidad Autdnoma de Aragén.

20 Decreto 58/2007, de 24 de Mayo, por el que se establece la ordenacién y el curriculo de las ensefianzas
profesionales de musica en el Principado de Asturias.

2! Decreto 126/2007, de 20 de Septiembre, por el que se establece el curriculo de las ensefianzas
profesionales de Musica y se regula su acceso en la Comunidad Auténoma de Cantabria (BOC de 1 de Octubre).

22 Decreto 76/2007, de 19 de Junio, por el que se regula el curriculo de las ensefianzas profesionales de
musica en la Comunidad Autonoma de Castilla-La Mancha (DOCM de 22 de Junio).

%% Decreto 111/2007, de 22 de Mayo, por el que se establece el curriculo de las ensefianzas profesionales de
musica de régimen especial reguladas por la Ley Orgénica 2/2006, de 3 de Mayo, de Educacion (DOE de 29 de
Mayo).

* Decreto Foral 21/2007, de 19 de Marzo, por el que se establece el curriculo de las ensefianzas
profesionales de musica reguladas por la Ley Organica 2/2006, de 3 de Mayo, de Educacion, en el ambito de la
Comunidad Foral de Navarra (BO de Navarra de 4 de Mayo).
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Valencia®®. No obstante, con las asignaturas optativas se abre la puerta a su adecuacion a las
nuevas practicas y nuevas corrientes musicales, tanto las que vienen definidas por curriculo,
como las que pueden definir los propios centros en funcion de los recursos materiales y
humanos disponibles.

Unicamente el caso de Andalucia®’ suprime el citado contenido compartido por las
demés comunidades (al menos hasta ahora, segun lo publicado en su Decreto de Curriculo)
con lo que desaparece cualquier referencia al particular de la musica contemporénea.

Algunas CCAA introducen entre los objetivos especificos para las ensefianzas
profesionales «Conocer e interpretar obras escritas en lenguajes musicales contemporaneos,
como toma de contacto con la masica de nuestro tiempo». Este es el caso de Castilla y Le6n®
y Madrid®®, aunque en realidad se trata de uno de los objetivos que ya venia incluido en el
curriculo LOGSE de Grado Medio®.

Por su parte la Comunidad de Castilla y Le6n introduce entre sus propios Objetivos
generales otro muy significativo: ¢) «Evaluar estéticamente, de acuerdo con criterios
correctos, los fenomenos culturales coetaneos».

Y de modo particular en el curriculo de la Comunidad de Canarias® se apuesta de
modo mas concreto por la musica actual proponiendo en su Introduccion el «acceso las
corrientes musicales actuales y contemporaneas en toda su amplitud. No hay que olvidar que,
en la mayoria de los casos, ésta va a ser la Unica oportunidad real de que dispondra el
alumnado para acceder a la musica de vanguardia». En la definicion de los Contenidos de
Piano encontramos entre los denominados «Contenidos de concepto», en el n° 16, la
«Iniciacién a la interpretacién de la musica contemporanea y al conocimiento de sus grafias
y efectos» y en el 23, la «Profundizacion en la interpretacion y el conocimiento de las grafias
y efectos de la musica contemporéanea.

Tras revisar los diferentes curriculos puede concluirse que el bagaje general de los
mismos orientado hacia la musica contemporanea es bastante limitado. Serdn en las
Programaciones de Piano en donde pueda desarrollarse estos contenidos de forma mas
precisa, ademas de acometer su desglose por cursos. Hay que tener en cuenta que dichos
contenidos se refieren a capacidades globales y que, por las caracteristicas de las ensefianzas
musicales, estas se desarrollan a lo largo de todo el proceso formativo, por lo que es posible
repartir diferentes contenidos parciales de modo que cubran el espacio de todos los cursos
académicos.

% Decreto n.° 75/2008, de 2 de Mayo, por el que se establece la ordenacion y el curriculo de las ensefianzas
profesionales de musica para la Region de Murcia (BORM de 7 de Mayo).

% Decreto 158/2007, de 21 de Septiembre, del Consell, por el que se establece el curriculo de las
ensefianzas profesionales de musica y se regula el acceso a estas ensefianzas (DOCV de 25 de Septiembre).

%7 Decreto 241/2007, de 4 de Septiembre, por el que se establece la ordenacion y el curriculo de las
ensefianzas profesionales de masica en Andalucia (BOA de 14 de Septiembre).

%8 Decreto 60/2007, de 7 de Junio, por el que se establece el curriculo de las ensefianzas elementales y
profesionales de musica en la Comunidad de Castillay Ledn (BOCYL de 13 de Junio).

2% Decreto 30/2007, de 14 de Junio, del Consejo de Gobierno, por el que se establece para la Comunidad de
Madrid el curriculo de las ensefianzas profesionales de musica (BOCM de 25 de Junio de 2007).

% Real Decreto 756/1992 (véase nota 6).

3! Decreto 364/2007, de 2 de Octubre, por el que se establece la ordenacién y el curriculo de las ensefianzas
profesionales de musica en la Comunidad Auténoma de Canarias (BOCA de 16 de Octubre).
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Si hacemos una lectura mas flexible de estos curriculos, donde encontraremos las
verdaderas posibilidades de expansion de la ensefianza de la musica contemporénea es en la
interdisciplinariedad, de modo que en la colaboracion entre los distintos departamentos se
encontraran vias que enriqueceran la formacion integral de nuestros alumnos.

Una de las aportaciones mas significativas, cuyo desarrollo puede reportar una buena
oportunidad para la préctica de la musica contemporanea consiste en la aparicion de la nueva
asignatura de Conjunto dirigida al alumnado de especialidades no orquestales.

El conjunto instrumental constituye un espacio de formacion de primer orden para
experimentar y aplicar los conocimientos y habilidades adquiridas tanto en la clase de instru-
mento de la especialidad como en el conjunto de las asignaturas. Desde este punto de vista, la
practica de conjunto también permitira recorrer el repertorio para diferentes formaciones de
diferentes épocas o estilos, y particularmente el contemporaneo, dada las posibilidades
combinatorias que éste abre.

No obstante, esta clase puede considerarse al mismo tiempo un espacio de intercambio
de ideas y experiencias conjuntas, mucho mas enriquecedor que el ofrecido por la antigua
clase Colectiva, dirigida exclusivamente a alumnos de la misma especialidad de Piano.

2.4 Ensefianzas Superiores

La publicacion del presente estudio coincide con el tltimo curso en el que se impartird
el Grado Superior LOGSE, si se cumplen los plazos previstos para el Plan Bolonia. Las
nuevas ensefianzas LOE deberian comenzar a impartirse en el afio 2010. A la reciente
aprobacion del Real Decreto de ordenacion de los Estudios Superiores de Ensefianzas
Artisticas (RD 1614/2009, BOE de 27 de octubre) seguira de forma inminente la del Decreto
que establezca la estructura y contenido basico de las ensefianzas superiores de masica. A
partir de ese momento las diferentes CCAA podran desarrollar sus propios curriculos LOE.
Dado que este trabajo de investigacion

ha sido desarrollado sin conocer cuéles seran los contenidos de la futura normativa
educativa, aqui se contemplaran exclusivamente los curriculos LOGSE, todavia vigentes en la
actualidad.

De este modo, el estudio de los curriculos de Piano a punto de extinguirse servira tanto
para hacer un balance provisional de lo que ha dado de si la década LOGSE, como para
extraer conclusiones que puedan contribuir a mejorar la oferta educativa y las metodologias
de trabajo futuras, en lo que a la misica contemporanea pueda afectar.

Como podré observarse, los curriculos de grado superior de las distintas CCAA™®
apenas en algunos casos incluyeron asignaturas obligatorias relacionadas con la musica
contemporanea, aunque durante estos afios han existido dos lineas abiertas que han permitido
contemplar materias y actividades que se relacionan con la misma: Por un lado las asignaturas
optativas y de libre configuracion, y por otro las clases magistrales, talleres y actividades
extraacadémicas organizadas por los centros.

%2 No se incluyen en este estudio las Comunidades que hasta el momento no cuentan con el grado superior
de musica en su oferta educativa (Cantabria, Castilla-La Mancha, La Rioja y las Ciudades Auténomas de Ceuta y
Melilla).
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2.4.1. Andalucia

El curriculo de grado superior de Andalucia®, en la especialidad de piano, no cuenta
con ninguna asignatura especifica relacionada con la musica contemporanea. No obstante los
centros si desarrollan actividades orientadas a su practica. Asi en 2007 encontramos las
siguientes propuestas, casi todas ellas con caracter permanente:

El Conservatorio Superior de Sevilla incluye entre las asignaturas «Optativas» de 1°y
2° cursos un Taller de composicion y taller de masica contemporanea, con 4,5 créditos para
cada curso (1h y % semanales). El taller estd organizado en torno a diversos grupos y se
orienta a preparar diversas obras de entre las realizadas por los alumnos en las clases de
«Técnicas de Composicion» y a la preparacién de dos conciertos (el de Fin de Curso y la
Actividad Académica Dirigida convocatoria de Junio).

El Conservatorio Superior de Granada incluye dentro de un epigrafe denominado
«Materias del Conservatorio» la asignatura Lenguajes de la musica contemporanea. Se trata
de una materia obligatoria dirigida a todos los alumnos excepto a los de composicion, con una
carga de 4,5 créditos para cada curso (1h y % semanales) y una ratio 1/15. Entre sus
contenidos cuenta el estudio de los elementos técnicos y estéticos de los lenguajes musicales
propios de la musica contemporanea y de vanguardia, asi como el estudio de las obras y los
autores recientes mas representativos. No obstante hay que resaltar que se define como una
asignatura de contenido teorico.

La actividad extraacadémica del Conservatorio cuenta no obstante con una diversidad
de «Cursos monograficos» a los que puede optarse como cursos de libre configuracion,
aungue como tales sujetos a la dinamica de cada curso académico. Entre éstos cuentan el
Ensemble XX, el Ensemble XXI, Improvisacién y Armonia Moderna Aplicada al Jazz, Manuel
de Falla y Musica Contemporanea de América, todos ellos valorados con 3 créditos (1h
semanal).

El Conservatorio Superior de Cordoba ofrece también diversas asignaturas
«Optativas» de tipo préctico y colectivo. Estas son: Fundamentos del Jazz 2° y 3°, Mdsica del
siglo XX, que se presenta con dos alternativas posibles: Taller de mdsica contemporénea en 2°
curso e Interpretacion de la mudsica contemporanea en 3% curso, todas ellas con una carga de
4,5 créditos (1h y %2 semanales).

El Conservatorio Superior de Malaga cuenta entre las «Materias del Conservatorio»
las asignaturas de Taller de misica contemporanea en 2° y 3 curso, y entre las «Optativas»
la de Conjunto de Jazz dirigida a los alumnos de 2° y 3° curso, en todos los casos con 4,5
créditos (1h y %2 semanales).

2.4.2. Aragon

El curriculo de grado superior de Aragon®* incluye para la especialidad de Piano la
materia Andlisis de la musica desde el siglo XX impartida en 4° curso y que cuenta entre las

%% Decreto 56/2002, de 19 de Febrero (BOJA de 5 de Marzo) por el que se establece el curriculo del grado
superior de las ensefianzas de musica en los conservatorios de Andalucia.

3% Orden de 8 de Julio de 2002 del Departamento de Educacién y Ciencia, por la que se establecen aspectos
generales del curriculo del grado superior de las ensefianzas musicales conforme a la nueva ordenacion del
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«Asignaturas obligatorias» ubicadas en el epigrafe B, «Conocimientos tedrico-humanisticos»,
con una carga de 4,5 créditos (1h y ¥ semanales). Entre sus contenidos cabe destacar las
nuevas formas de relacion con el espacio sonoro, una revision histérica y estética del transito
del romanticismo a las primeras vanguardias y algunas tendencias estéticas actuales que van
desde el serialismo integral a la electroacustica y el postestructuralismo.

En el itinerario de «Musica de cdmara» para pianistas esta programada ademaés la
asignatura Repertorio cameristico contemporaneo | y 1, con 4,5 créditos (1h y 1/2 semanales)

2.4.3. Asturias

El Principado de Asturias no cuenta con un curriculo propio, sino que aplica el
desarrollado por el Ministerio de Educacion en la Orden de 25 de junio de 1999, por la que se
establece el curriculo LOGSE del grado superior de las ensefianzas de Mdusica®. El
Conservatorio Superior de Oviedo ofrece entre las «Asignaturas obligatorias», en el apartado
de «Otras asignaturas» la de Lectura e interpretacion de la mdsica contemporanea impartida
en los cursos 2° y 3° asi como la de Repertorio solista contemporaneo, en la modalidad
curricular de Solista, ubicada en los cursos 3° y 4°, con 4,5 créditos (1h y % semanales).

Por otra parte, la oferta de «Optativas», cuenta con una diversidad de materias como
Analisis de la Mdsica contemporanea | y Il, Historia de la Musica contemporanea,
Fundamentos de electroacustica e informética musical, Historia de la Mdusica
electroacustica, Aproximacion practica a la Mdsica de cAmara contemporanea I-111 'y Jazz en
el Piano.

2.4.4. Baleares

La Comunidad Auténoma de Baleares publicd los aspectos generales de su propio
curriculo de grado superior, al mismo tiempo que determind con caracter experimental el
desarrollo curricular de estas ensefianzas®. En su oferta educativa se incluyen para 1* curso, y
dentro del marco de «Otras asignaturas» la de Musica pianistica de les Illes Balears, con 3
créditos (1h semanal) que, sin ser especificamente una asignatura de misica contemporanea,
puede considerarse como tal por la presencia mayoritaria de compositores del siglo XX.

En 4° curso, y en el epigrafe «Conocimientos tedricos y humanisticos», se cuenta con
otra asignatura de contenido mas amplio que la anterior, y también ofertada para los pianistas,
como es Compositors de les Illes Balears, con la misma carga horaria y crediticia.

sistema educativo y se determina con caracter experimental el desarrollo curricular de los cursos que
comprenden estas ensefianzas en la Comunidad Autdnoma de Aragén (BOA de 24 de Julio). Modificaciones en
el BOA de 26 de Mayo de 2003.

% Orden de 25 de Junio de 1999 por la que se establece el curriculo del grado superior de las ensefianzas de
Mdsica (B.O.E. de 3 de Julio). La normativa autondmica de aplicacion es la Resolucién de 1 Marzo 2001, de la
Consejeria de Educacién y Cultura, por la que se implanta el nuevo grado superior de las ensefianzas de musica y
se regula la prueba de acceso a dicho grado (BOPA de 12 de Marzo).

% Ordre del conseller d’Educaci6 i Cultura, d’1 de setembre de 2003, per la qual s’estableixen aspectes
generals del curriculum del grau superior dels ensenyaments de musica i es determina, amb caracter
experimental, el esenvolupament curricular dels cursos que comprenen aquests ensenyaments a la comunitat
autonoma de les llles Balears (BOIB de 16 de Septiembre).

18



Capitulo 1 Estado de la cuestion en los Conservatorios de Mdsica

En este mismo curso y englobadas como «Otras asignaturas» figuran en 4° curso
Repertori de la musica per a tecla del s. XX y Repertori d’instruments de tecla del segle XX.
Entre los contenidos de éstas cuentan la practica del repertorio original méas caracteristico y la
profundizacion en su interpretacion segun estilos, escuelas e instrumentos (téngase en cuenta
que la asignatura se dirige tanto a pianistas como a organistas y clavecinistas).

2.4.5. Canarias

La comunidad de Canarias es otra de las que no cuenta con un curriculo propio, sino
que aplica el desarrollado por el Ministerio®”. Su oferta de grado superior en relacién a la
musica contemporanea en la ensefianza del Piano se concreta en tres asignaturas
«Optativas»®, como son Musica de nuestro tiempo: el Taller didactico de Musicas Actuales
(4,5 créditos), El Lenguaje del Jazz, niveles 1 y Il con 3 créditos/nivel (1h semanal) y Musica
de nuestro tiempo: Taller de Creacion e Interpretacion contemporénea, con 4,5 créditos (1h 'y
Y semanales) en este caso.

Esta ultima asignatura se propuso tras haberse detectado un enorme interés e
implicacion del alumnado de todas las especialidades en torno a los lenguajes, la creacion y la
interpretacion de la musica contemporanea, asi como por la experimentacion instrumental y
compositiva. La asignatura surge con la intencion de aglutinar todas estas necesidades e
intereses, en el marco de un grupo de trabajo multidisciplinar y activo, al mismo tiempo que
pretende conectar con el «Taller de Composicion» de 5° de Composicion. A su vez cabe
resaltar que la asignatura estaria abierta, ademas, a compositores, instrumentistas y directores
ajenos a la comunidad educativa del CSMC, que pueden participar como invitados en la
actividad, siempre dentro de los objetivos y contenidos pedagdgicos propios de la asignatura.

2.4.6. Castillay Leon

En la Comunidad de Castilla y Ledn se aplica igualmente el curriculo LOGSE
desarrollado por el Ministerio®. Entre las «Asignaturas Obligatorias» para los alumnos de
piano de 2° y 3* curso, cuenta la de Lectura e interpretacion de la misica contemporanea, y
la de Repertorio solista contemporaneo en 3°y 4°, ambas con 4,5 créditos (1h y %2 semanales).

Esta oferta se completa con las «Optativas» Taller de musica contemporanea I, 11, 111
y IV, con 6 créditos (2h semanales) y Taller de jazz | y Il con 3 créditos (1h semanal).

Ademas, el Conservatorio Superior de Mdusica de Salamanca, cuenta entre sus
proyectos con el Taller de musica contemporanea, creado con la intencion de acercar a los
alumnos de este centro al mundo de la musica escrita a partir de la segunda mitad del ya
“siglo pasado” hasta la compuesta en nuestros dias. Se trata de un grupo instrumental variable
en el que el piano es un componente obligado.

" Orden de 25 de Junio de 1999 (ver nota 35). La normativa autonémica de aplicacion es el Decreto
137/2002, de 23 de Septiembre por el que se crea el Conservatorio Superior de MUsica de Canarias (BOC de 18
de Octubre).

% Resolucion de la Direccién General de Formacién Profesional y educacion de adultos, por la que se
autorizan las asignaturas optativas a ofertar en el Conservatorio Superior de Musica de Canarias, a partir del
curso académico 2005-2006, Santa Cruz de Tenerife, 9-06-2005.

% Orden de 25 de Junio de 1999 (ver nota 35).
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2.4.7. Catalufa

El curriculo de grado superior de Catalufia® no incluye asignaturas especificas de
musica contemporanea en las ensefianzas de piano.

La Escola Superior de Musica de Catalufia (ESMUC) clasifica el piano dentro de la
denominacion instrumentos de masica clasica y contemporanea, pero esto es Unicamente para
diferenciarlos de instrumentos de jazz de musica moderna, los de musica antigua y de misica
tradicional.

Cuenta con un Departamento de Jazz y Mdsica Moderna encargado de gestionar las
asignaturas especificas de sus ambitos respectivos, asi como el profesorado que las imparte y
las actividades relacionadas con las disciplinas de la teoria, la interpretacion, la improvisacion
y la composicion musicales de estos estilos. Se invita periddicamente a un profesor visitante
de reconocido prestigio internacional para impartir clases magistrales, seminarios o talleres,
ya sean de interpretacion o conjunto, o bien de otras especialidades. Obsérvese que la Unica
conexion con la musica del siglo XX en la estructura curricular de la ESMUC sigue una linea
alejada de la denominada mdsica culta.

El Conservatorio Superior de Mdsica del Liceo también cuenta con un Aula de Musica
Moderna y Jazz, que también estd abierta a pianistas. L’4ula esta especializada en la
ensefianza de la musica jazz, rock, pop, latin, blues y otros géneros de la musica actual.

2.4.8. Comunidad Valenciana

El curriculo valenciano de grado superior ** incluye como asignaturas propias de la
especialidad en Piano la Historia del piano i la seua literatura, con una extension de cuatro
cursos de 4,5 créditos cada uno (1h y % semanales) que aborda aspectos del s. XX dentro de
unos contenidos mas amplios.

Ademéas de esta asignatura, de imparticion obligada en los tres conservatorios
superiores de la Comunidad Autonoma, el Conservatorio Superior de Mdusica Alicante,
introduce la asignatura «Optativa» Taller de muasica contemporanea, con un curso de
duracién y 9 créditos de formacién (3h semanales).

2.4.9. Extremadura

En la Comunidad auténoma de Extremadura se aplica también el curriculo LOGSE
desarrollado por el Ministerio** incluyendo en Conservatorio Superior de Badajoz la
asignatura de Lectura e interpretacidn de la mdsica contemporanea, con 4,5 créditos (1h y %
semanales).

“0 E| Decreto 63/2001, de 20 Febrero (DOGC de 5 de Marzo) establece la ordenacion curricular del grado
superior de Musica y regula la prueba de acceso. Modificado por el Decreto 58/2005, de 5 de Abril (DOGC de 8
de Abril).

! Decreto 132/2001, de 26 de Julio 2001, del Gobierno Valenciano, por el que se establece el curriculo del
grado superior de musica en la Comunidad Valenciana y el acceso a dichas ensefianzas (DOGV de 14 de
Agosto).

*2 Orden de 25 de Junio de 1999 (ver nota 35).
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El este mismo centro se ha creado el Grupo de Electroacustica, entre cuyos objetivos
se encuentra la creacion y difusion de obras de estreno, asi como del repertorio tradicional de
estas corrientes musicales de la electronica, electroacustica y mixta.

2.4.10. Galicia

El curriculo de grado superior en Galicia*® no introduce asignaturas especificas de
masica contemporéanea en los estudios de Piano. Sin embargo, el Conservatorio Superior de
Vigo cuenta con la asignatura «Optativa» Lectura e interpretacion da musica contemporanea
para piano, contando a su vez en el centro con un Aula de Musica contemporanea. Por su
parte, el Conservatorio Superior de A Corufia imparte la especialidad de Jazz y al mismo
tiempo se cuenta con un Aula de Electroacustica.

2.4.11. Madrid

El curriculo de grado superior de la Comunidad de Madrid* prevé las tres lineas
formativas posibles para los estudios de Piano Solista, MUsica de Camara con Piano y
Acompafiamiento vocal.

En el apartado de «Asignaturas obligatorias», se incluye la Lectura e interpretacion de
la masica contemporénea a impartir en el curso 3° de las tres lineas mencionadas, con una
carga de 4,5 creéditos (1h y ¥ semanales), ademas de Repertorio solista contemporaneo en 3°
y 4° cursos de la linea de Piano Solista y con la misma carga horaria y de créditos.

2.4.12. Murcia

La Comunidad Auténoma de Murcia incluye en su curriculo®, entre las asignaturas
«Propias de la especialidad» de los estudios de Piano, la de Elementos de la musica
contemporanea, en los cursos 1° y 2° y con 3 créditos (1h semanal). Esta asignatura se
configura como tedrico-préactica y cuenta entre sus contenidos el estudio de las caracteristicas
del repertorio musical del siglo XX, con particular atencién a las producciones no tonales y el
estudio de los nuevos recursos graficos de la notacion. Se incluye un médulo de aplicacion
practica al repertorio instrumental de la especialidad.

Entre el grupo de asignaturas «Troncales» dirigidas a la totalidad del alumnado, cuenta
con la de Fundamentos de Informatica aplicada I y Il en los cursos 3° y 4° y con 3 créditos
para cada curso (1h semanal). La asignatura tiene una orientacion especifica a los programas
de aplicacion en el campo de la notacion y la edicion musicales, la composicion, la sintesis y
descomposicion del sonido, software de edicion de sonido, etc. Sin ser propiamente una
materia especifica de musica contemporanea, si abre las opciones de introducir a los alumnos

8 Decreto 183/2001, de 19 Julio, por el que se establece el curriculo del grado superior de las ensefianzas
de musica y el acceso a dicho grado (DOG de 13 de Agosto).

* La Orden 1754/2001, de 11 Mayo, establecié el Curriculo del grado superior de Mdusica para la
Comunidad de Madrid (BOCM de 22 de Mayo). Rectificaciones en BOCM de 12 Noviembre y BOCM de 8
Enero.

* Orden de 22 de Noviembre de 2001, por la que se establece el curriculo del grado superior de las
ensefianzas de musica y se regula la prueba de acceso a dicho grado en la Region de Murcia (BORM de 18 de
Diciembre). Correccion de errores BORM de 12 de Febrero de 2002.
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de piano, como a los del resto de especialidades, tomando contacto con algunos de los
procedimientos creativos mas significativos del siglo XX.

Entre las «Optativas» se ofertan las asignaturas de Jazz 1 y I, Ritmica I y Il y el Taller
de musica contemporénea, de caracter eminentemente préctico y con proyeccion tanto interna
como externa respecto a las actividades artisticas del conservatorio.

Desde el curso 2007-2008 se viene produciendo anualmente una Opera de camara
anual, compuesta e interpretada por el alumnado del Conservatorio Superior y la Escuela
Superior de Arte Dramético de Murcia.

2.4.13. Navarra

La Comunidad Autéonoma de Navarra aplica el Curriculo desarrollado por el
Ministerio®®. Entre las asignaturas «Optativas» se ofertan para los alumnos de Piano la de
Musica moderna | en 3% curso, con 6 créditos (2h semanales), que se define como una
asignatura practica orientada a ofrecer una panoramica global del repertorio que permita
ampliar el conocimiento sobre el pop, rock, latina, fusion, etc., asi como de los dispositivos
instrumentales propios de los diferentes estilos. También la Armonia de jazz | orientada a los
alumnos de 2° curso, y con una carga lectiva idéntica trata de aproximarse a los elementos y
procedimientos armonicos del Jazz y la evolucion de los mismos a lo largo de su historia,
incluyendo la préctica instrumental de los diferentes aspectos estudiados asi como de los
distintos tipos de cifrado armonico.

2.4.14. Pais Vasco

Tampoco cuenta con curriculo propio el Pais Vasco, por lo que aplica el Curriculo
LOGSE del Ministerio®’. Al igual que Madrid, oferta los tres itinerarios formativos posibles
para los estudios de Piano Solista, Musica de Cdmara con Piano y Acompafiamiento vocal.

En el apartado de «Asignaturas obligatorias», se incluye la Lectura e interpretacion de
la masica contemporanea a impartir en los cursos 2° y 3° de los tres itinerarios mencionados,
con una carga de 4,5 créditos (1h y % semanales), ademas de Repertorio solista
contemporaneo en 3% y 4° cursos de la linea de Piano Solista y Mdsica de Camara con Piano
(en el Itinerario cameristico con piano), dotadas con la misma carga horaria y de créditos.

2.5 Balance final

La situacidon descrita es muy desigual para los tres grados en relacion a la musica
contemporanea. En el grado superior se permite a los alumnos interesados tener acceso a
determinados contenidos y préacticas especificas, aungque las opciones distan mucho de ser

“® Orden de 25 de Junio de 1999 (ver nota 35). La normativa autonémica de aplicacién es la Orden Foral
109/2002, de 17 de Abril, del Consejero de Educacion y Cultura, por la que se autoriza al Conservatorio Superior
de Musica de Navarra "Pablo Sarasate", de Pamplona, la imparticion del grado superior de musica conforme a la
LOGSE, y la implantacion de especialidades de dicho grado (BOR de 1 de Mayo).

*" Orden de 25 de Junio de 1999 (ver nota 35). La normativa autonémica de aplicacion es el Decreto
73/2001, de 24 Abril, de implantacion en la Comunidad Auténoma del Pais Vasco de los estudios superiores de
Mdsica de acuerdo con la Ley de Ordenacion General del Sistema Educativo (BOPV de 8 de Mayo).
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generalizadas en el conjunto de Conservatorios, por lo que el balance general no puede ser del
todo positivo.

En el grado medio, las opciones quedan restringidas a los dos dltimos cursos, dentro
de las asignaturas optativas, por lo que la mayor presencia en este nivel las ensefianzas
superiores no supone que el alumno haya recibido una formacion adecuada en los niveles
anteriores que le permita acceder a ellas con un background rico y diverso.

Recordemos que la duracion previa de los estudios de piano, antes de iniciar el grado
superior, es de diez afios. Tiempo suficiente como para haber configurado unas actitudes,
conocimientos y recursos técnico-interpretativos en los que la mausica contemporanea
sencillamente puede haber estado ausente. Obviar o simplemente ignorar la educacion en los
lenguajes y técnicas de la musica actual en los primeros cursos es crear las condiciones para
su fracaso en los niveles posteriores.

Como ejemplo, quiza no representativo del conjunto pero significativo como elemento
de reflexion, mencionaré la respuesta de mis propios alumnos de la asignatura Elementos de
la musica contemporanea Il en el Conservatorio Superior de Musica de Murcia. En primer
lugar hay que considerar que se trata de una asignatura obligatoria para todos los alumnos de
piano; al mismo tiempo conviene tener en cuenta que ya habian cursado la materia durante su
primer afio en el grado superior y, por Gltimo llamaré la atencion sobre el hecho de que el
alumnado procede de diversas CCAA (habitualmente estan representadas Andalucia, Castilla
la Mancha, Murcia y Comunidad Valenciana, aunque ocasionalmente la lista se amplia con
alumnos procedentes de cualquier otra comunidad) y que el nimero de alumnos oscila entre
10 y 15. La respuesta a la que me estoy refiriendo es la que ellos dan a mi pregunta el primer
dia de clase: «;,Habéis interpretado al piano alguna obra contemporénea?» La respuesta es
desoladora y se resume en una negativa generalizada. Sélo en un caso durante el curso 2006-
2007, otro en el curso 2007-2008 (este ultimo motivado por la convocatoria de un concurso de
piano, en donde se incluia obligatoriamente una obra contemporanea) y ninguno en el curso
2008-20009.

¢Es el acceso a los estudios superiores el momento adecuado para enmendar las
carencias formativas que se arrastran tras una década de estudio del piano? ¢Han sido hasta
ahora las asignaturas optativas y los talleres especializados las formulas adecuadas para una
iniciacion postrera en el lenguaje musical contemporaneo? Los inconvenientes que pueden
sefialarse a estas propuestas de solucién son los siguientes:

e Las materias optativas tienen una limitacion en el nimero de plazas disponibles (Sobre
todo en las de tipo préctico).

e En su mayoria no estan dirigidas Unicamente a pianistas, por lo que el nimero de
opciones de participacion se reduce.

e Mucho mas limitadas son las opciones de formar parte en un taller o grupo de musica
contemporanea, donde solo aquellos pianistas (uno o dos de ellos) con una preparacion
previa podrian tener opcion de participar.

Sin embargo, esta situacion de excepcionalidad vivida hasta hoy, con mucho ha sido la
mejor aportacion que se puede encontrar en los curriculos LOGSE vigentes, aunque debemos
plantear la pregunta sobre su grado de validez. La clave para resolver la cuestion es dilucidar
si los contenidos de mdusica contemporanea deben ser tratados en asignaturas especificas
ubicadas en momentos concretos del curriculo, o por el contrario deberian integrarse dentro
de los programas habituales de estudio.
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El futuro disefio de los curriculos de acuerdo a Bolonia se basara en la autonomia del alumno
y en la cuantificacion su esfuerzo. Esto permitira considerar la dedicacion a talleres o clases
magistrales, por ejemplo, como partes integrantes de su curriculo, con su correspondiente
valoracion crediticia y no como una dedicacion extra, fuera del horario lectivo.

Las conclusiones a la que he llegado, después de analizar la presencia de la musica
contemporanea en el conjunto de los curriculos, tanto en las ensefianzas elementales, como
profesionales y superiores, pueden concretarse como sigue:

e Es necesario iniciar la practica desde las ensefianzas elementales.
e Debe tener una continuidad a lo largo de toda la carrera.

e Los Contenidos deben ser distribuidos preferiblemente dentro de las asignaturas
ofertadas en el curriculo oficial y no como materias separadas y a veces
extraacadémicas.

e La opcionalidad deberia orientarse a aspectos particulares donde pudiera buscarse una
especializacion (repertorio solista o de conjunto, pero sobre todo el acercamiento a
lineas estéticas especificas dentro del amplio espectro que ofrece la musica de los
altimos sesenta afos).

e Buscar la complementariedad entre materias —se alude Unicamente a las que afectan
directamente a la especialidad de piano— a través de actividades interdepartamentales,
evaluacion de las programaciones:

Piano, en todos los niveles.

Lenguaje musical.

Tedricas y tedrico-practicas (historia, estética, analisis, armonia, etc.).
Asignaturas de grupo (Clase colectiva de Piano, Mdusica de camara y
Conjunto).

Coordinacion e intercambio entre alumnos de Composicion e intérpretes de
instrumentales (ensefianzas superiores).

o O O O

o

2.6 Las nuevas expectativas en el marco del Espacio Europeo de Educacion Superior

En apenas una década desde su implantacion, el plan LOGSE que ahora se extingue ha
adolecido de una estructura demasiado trabada, con bloques de contenidos muy cerrados y
poco margen para la personalizacion curricular, al mismo tiempo que se ha puesto en
evidencia una carga lectiva muy elevada, que apenas dejaba tiempo para la practica necesaria
en las especialidades instrumentales.

El modelo de musico integral que se proponia desde sus planteamientos iniciales llevd
a crear un curriculo saturado de materias y asignaturas que en muchos casos han resultado ser
redundantes en contenidos y de una presencia reiterada en diversos afios. La implantacion de
perfiles profesionales en el grado superior (solo en algunas CCAA) no ha resuelto el problema
de la especializacion profesional, ya que las competencias demandadas en la vida real son
mucho mas diversas y requieren un mayor grado de apertura curricular. La disyuntiva esta en
delimitar los aspectos formativos realmente relevantes para cada una de estas competencias y
su optimizacion en cuanto a contenidos y carga lectiva, esfuerzo del alumno, con una oferta
educativa de calidad, que fuera realmente competitiva. En otros paises europeos, por ejemplo,
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muchas asignaturas que aqui se organizan en cursos completos tienden a impartirse en
cuatrimestres, concentrando los contenidos y desarrollando una metodologia mas dinamica.

La diferente concrecion de los curriculos LOGSE en las CCAA ha permitido que la
incidencia de este esquema cerrado adquiriera ciertos matices diferenciales entre unas y otras,
respondiendo a los margenes permitidos por la Ley a partir del los minimos estatales. Pero en
muy pocos casos se ha atendido en los curriculos de Piano a la mdsica contemporanea. Solo la
via de las asignaturas optativas y materias de libre configuracion ha sido determinante en este
proceso de apertura de los centros a las nuevas propuestas interpretativas y los nuevos
lenguajes.

Otro espacio en el que se han desarrollado actividades lectivas y artisticas donde la
masica contempordnea ha tenido una presencia significativa, ha sido el de las clases
magistrales, los talleres de formacion y las actividades extracurriculares. Estos aspectos no
han sido abordados en nuestro estudio, por cuanto hubieran significado un seguimiento
exhaustivo del dia a dia de los conservatorios, pero plantea una reflexion fundamental:
Muchos profesores y alumnos estan interesados en la musica actual, tanto en la creacion como
en la interpretacion y el analisis, pero este interés no ha encontrado vias naturales para
integrarse en las programaciones oficiales.

El panorama que se abre ante la nueva ordenacién académica derivada de la LOE, y de
acuerdo a las necesidades de convergencia en el Espacio Europeo de Educacion Superior, va a
impulsar todavia méas la posibilidad de ofrecer una ensefianza mas rica y variada. En ella
tendrdn mayor cabida las innovaciones metodoldgicas y la oferta de contenidos que tuvieron
menor presencia en el pasado, como las nuevas tecnologias, la gestion cultural, el Jazz y otras
masicas, como todo el espectro que cubre el amplio concepto de mdsica contemporanea. Y
los centros tendran una mayor autonomia en la confeccion de su oferta educativa, lo que los
hard& mas o menos competitivos y determinard en un futuro su grado de excelencia como
instituciones.

Entre las novedades mas significativas que entraran en vigor con el desarrollo de la
LOE cuentan las siguientes:

1. La estructuracién de las ensefianzas en Grado, Master y Doctorado. De este modo se
concretara una formacion en la que la adquisicion de habilidades y conocimientos a lo
largo del Grado que se orientaran posteriormente a su aplicacion en postgrados
especializados, alguno de los cuales podria estar orientado a la musica contemporanea.
Por ultimo, la produccion de conocimientos a través de la investigacion del hecho
creativo, regira el tercer grado, incluyendo la elaboracion y presentacion de la
correspondiente tesis doctoral, que podra consistir tanto en un trabajo original de
investigacion, como de interpretacion o de creacion.

2. La implantacion del Sistema de Transferencia de Créditos Europeos (ECTS) y las
consiguientes modificaciones en la distribucién de la carga lectiva y los procesos de
evaluacion del alumnado. Se impone una remodelacion radical de la estructura de las
carreras, de los contenidos curriculares y las metodologias de trabajo. EI ECTS, como
nueva la unidad de medida se basara en los resultados del aprendizaje y el volumen de
trabajo realizado por el estudiante y garantizara la movilidad del alumnado entre las
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distintas instituciones educativas europeas. EI Grado en musica, se estructuraran en un
solo ciclo con una carga méxima de 240 créditos europeos (ECTS). La duracién de los
estudios serd de cuatro cursos académicos, a razoén de 60 ECTS por curso. En los
estudios superiores de mdsica, el nimero de horas de trabajo correspondientes a un
ECTS sera entre 25 y 30.

3. Implantacion del Suplemento Europeo al Titulo, como un elemento de transparencia y
comparabilidad entre los diferentes paises, fundamentado en mecanismos y procesos
de evaluacion, certificacion y acreditacion.

Pero lo que debera cambiar es el propio modelo de ensefianza para basarlo en el trabajo y la
autonomia del alumno, definiendo competencias, resultados del aprendizaje, etc. Habra que
replantear las metodologias de trabajo y las formas de evaluar, etc.
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Capitulo 2

Los sistemas de escritura musical

Introduccion

El estudio del lenguaje musical en los conservatorios de musica estd basado
tradicionalmente en un conjunto limitado de sonidos. Esta gama de sonidos se concreta en los
doce semitonos sobre el que basamos nuestro sistema musical occidental. A estos sonidos se
les hace corresponder un modo de representacién sobre el que se configura un sistema de
signos estructurado y con suficiente amplitud como para poder llegar a considerarlo un
lenguaje.

Muchas son las analogias que pueden darse entre la musica y el lenguaje hablado. A
través suyo adquirimos las capacidades de la comprension y la expresién comunicativas, pero
también las cognitivas mediante el manejo de unidades significantes. Un lenguaje no es solo
un conjunto de signos manejados con cierta habilidad, sino que éstos responden a unas
necesidades expresivas y reflexivas, por lo que la configuracion de nuestro propio mundo esta
directamente relacionada con el alcance de nuestros lenguajes. Fuera de ellos no tenemos
conciencia de nada.

La ensefianza de la musica en los conservatorios se circunscribe basicamente al
aprendizaje del lenguaje musical a la esfera de la tradicion modal-tonal, lo que acota el
horizonte del conocimiento y las posibilidades de expansion expresiva de los alumnos.
Durante mucho tiempo, cualquier supuesto que escapase al orden impuesto por la tradicion
tonal ha sido sistematicamente puesto bajo sospecha. Un sonido que, por ejemplo, no se
dejase encerrar en sus margenes de influencia era considerado extrafio. Esta concepcion
suponia un sistema cerrado de ideas. La norma de fijar la octava en una division de partes
iguales (llevada a su maxima expresion con el temperamento igual) deja fuera de nuestro
ambito musical los sistemas de otras culturas, como aquellas basadas en intervalos moviles.
Este es el caso, por ejemplo, de la musica hindd, donde la octava se divide en 22 intervalos
Ilamados srutis. Este pequefio valor sirve de medida para diferenciar entre el tono mayor, que
corresponde a 4 srutis, el menor a 3 y el semitono a 2. Pero mucho méas cerca, nos
encontramos con las notas blue del jazz o determinadas notas del flamenco, sobre las que
Falla ya nos alertaba ante su imposibilidad de notacion:

«... las canciones populares de Andalucia se derivan de una escala mucho mas sutil que
la que puede encontrarse dentro de la octava dividida en doce notas [...] Todo lo que
puedo hacer en el momento actual es dar la ilusion de esos cuartos de tono,
superponiendo acordes de una tonalidad sobre los de otra. Pero se acerca rapidamente
el dia en que nuestra anotacion actual tendré que ser abandonada por otra més capaz de
responder a nuestras necesidades»*®.

No sera necesario insistir aqui en la falacia que encierra uno de los topicos mas
extendidos en el mundo musical occidental, como es el pensar que “la musica es un lenguaje

*® FALLA, M. DE. «Declaraciones» en A. SALAZAR, Sinfonfa y ballet, Mundo Latino, Madrid, 1929.
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universal”. Evidentemente, la musica es un producto cultural y como tal depende de un gran
conjunto de factores propios que resultan del intercambio intra-cultural y no solo del aparato
psicofisiologico con el que venimos dotados. Los universales en musica se concretan en cada
ambito histérico y geografico y hasta social en manifestaciones diferenciadas que pueden
Ilegar a ser singulares e inconmensurables entre si.

En el marco de nuestra propia tradicion occidental, la pérdida de confianza en las
capacidades expresivas de la musica, que hizo mella en los creadores de principios del siglo
XX como rechazo de la herencia de la tradicion del romanticismo, dejé en manos del
compositor un conjunto de signos que se estaban quedando vacios de contenido. Con ellos ya
no podia volver a intentar la construccion de totalidades significantes en el mismo sentido que
se habia hecho hasta entonces. En ese momento solo le quedaba la opcion del silencio, o bien
intentar nuevas formas de expresion a partir de los restos de materiales procedentes del
derribo del gran edificio tonal.

2.1. Un poco de historia

La escritura musical, cuya norma esta vigente desde varios siglos atras, estalld a
consecuencia del cambio en el orden musical predominante: de las nuevas necesidades
expresivas surgieron otras formas de representacion. Sin embargo el compositor no prescindio
sin més del pasado, suprimiendo la carga significante del signo, sino que tuvo muy en cuenta
que la historia de la escritura musical es un proceso diacronico y como tal estd sujeto a
cambios. Incluso dentro de la propia tradicion tonal, la escritura no ha sido siempre uniforme
en su devenir historico. Si analizamos su evolucion observaremos las transformaciones
experimentadas en funcion de los contenidos musicales y su adaptacion a los mismos.

El intento de fijar en el papel las alturas del sonido constituyé una de las primeras
preocupaciones de los musicos en nuestra tradicion occidental, desde las aportaciones de la
musica eclesiastica. Estas no suponian un sistema cerrado, e incluian normas de interpretacion
gue no estaban fijadas en la escritura sino que permanecian en el ambito de la retorica y
exigian una intervencion decisiva por parte del intérprete. Pero la evolucion de las
necesidades expresivas musicales fue demandando una progresiva concrecion de los distintos
pardmetros sonoros. La aparicion de la polifonia exigia una precision mucho mayor en la
representacion de las alturas, y al mismo tiempo de la mesura del tiempo. S6lo mas adelante,
y conforme se expandia el horizonte expresivo, fue necesario anotar con mayor precision
aspectos tan importantes como el tempo, las dinamicas, la articulacion, el caracter o el timbre.

En el proceso de progresiva seleccion y concrecion de los procedimientos de escritura,
observamos también cémo con frecuencia un mismo signo ha cambiado de interpretacion y
como en ocasiones ha surgido la necesidad de crear signos ad hoc cuando no existia un
recurso adecuado. No vamos a detenernos aqui en los problemas ritmicos de la escritura del
renacimiento o del barroco ni tampoco, por ejemplo, en el valor relativo que experimentaron
los signos de puntuacion a lo largo del clasicismo, pero si mencionaremos el caso particular
de la ornamentacion. Este puede ser quiza el ejemplo mas representativo de la falta de
uniformidad en la notacion musical a lo largo de toda la historia y su considerable grado de
indeterminacion. Si bien cada época ha desarrollado sus normas de gusto interpretativo para la
realizacion de los ornamentos y los autores han aportado soluciones propias para
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representarlos, la sistematizacion de la ornamentacion se ha mostrado siempre escurridiza, al
no dejarse encerrar en una simbologia uniforme y universalmente compartida.

Este margen de variacién en sus formas de escritura y las normas de ejecucion se ha
movido fundamentalmente dentro de los limites otorgados al intérprete en relacion al texto
musical propuesto por el compositor. La importancia de la ornamentacion ha ido variando
segun los distintos periodos estéticos y ha oscilado entre la maxima libertad del intérprete y la
restriccion por parte del compositor, optando por indicar de modo preciso los adornos que
habian de incluirse en la obra y de qué modo debian ejecutarse.

En una aproximacion general a la ornamentacion, podemos dividirla en dos grandes
bloques: las notas de adorno, también conocidas como ornamentacion esencial, que se refiere
a formulas convencionales fijadas por el uso y que se representan por medio de simbolos
especiales, y la ornamentacion libre, que sencillamente no se indicaba expresamente en la
partitura y cuya ejecucion dependia en gran medida del gusto de la época.

En el primer caso, citaremos algunos ejemplos como los conocidos trinos
(tr 4 as +) 0 los grupetos (e «s 3).

Junto al procedimiento de emplear signos con una traduccion implicita, lo que se
conocia en el s. XVIII como ornamentacion a la francesa, se desarrollaron férmulas de
ornamentacion libre, generalmente improvisadas, transformando o modificando la melodia.
Este procedimiento estaba muy extendido en la tradicion mediterranea y se denominaba con
frecuencia ornamentacion a la italiana. Solo en contadas ocasiones los compositores anotaban
la ornamentacidn con su realizacion en notacion tradicional mensurada, como hizo Bach en su
Concierto Italiano:

AVt o2 ‘-

. I -no)liléi ;

Ej. 1. J.S. Bach: Concierto Italiano BWV 971(segundo mov.)

No obstante, este margen de libertad representativa de la ornamentacion plante6 desde
muy pronto los limites de la participacion del intérprete y los espacios abiertos del texto
musical se vieron como rendijas por las que se escapaba la intencion del compositor. Baste un
ejemplo, citar a Miguel de Fuenllana en su Orphénica Lyra (1554), en su queja de la
intervencion de los intérpretes:

«No pongo glosa todas las vezes en las obras compuestas, porque no soy de opinion que
con glosas ni redobles se obscurezca la verdad de la compostura, contentos con sola su
opinion, las obras que muy buenos authores han compuesto con excelente artificio y buen
espiritu, puestas en sus manos, las componen ellos de nuevo, cercenandolas con no se
que redobles, ordenados a su voluntad».

No menos discutido, y también prontamente atajado por los compositores, fue el grado
de libertad otorgado a la intervencion del intérprete en cadenzas de los conciertos. En rigor la
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cadenza no era escrita por el compositor (que indicaba el lugar con un acorde con calderén),
sino que era improvisada por el intérprete. Sin embargo la cadencia del Concierto en La
mayor (K. 488) de Mozart o la del Concierto n° 5 en mi b mayor, op. 73 'Emperador’ de
Beethoven, por ejemplo, aparecen compuestas expresamente por el compositor e indicadas en
la partitura, como alternativa a la colaboracion del intérprete, tan en boga como peligrosa, ya
que este no siempre era respetuoso con el estilo de la obra ni guardaba unas proporciones
adecuadas a la longitud de la misma.

Otros aspectos interpretativos permanecieron tradicionalmente en un ambito mucho
menos controlado por parte del compositor, como los matices, tempo, pedal, etc. Mencionaré
como ejemplo el caso de J. S. Bach, en cuyo Clave bien temperado solo aparecen dos
indicaciones de tempo (en el Preludio en Do m. y en el Preludio y fuga en Si m. del primer
libro), ademas de una Unica indicacion dinamica (en el Preludio en Sol# m del segundo libro).
Esta breve aproximacion histérica al fendmeno de la ornamentacion tiene como fin mostrar
que la escritura musical no es un sistema cerrado en el que todos los elementos interpretativos
estan fijados. No lo ha sido a lo largo de toda su historia y no lo es tampoco cuando hablamos
de musica contemporanea.

2.1.1 Determinismo relativo de la partitura musical

El determinismo ingenuo nos lleva a pensar que la labor del intérprete se reduce a
realizar el ideal del compositor y que la partitura encierra todo el contenido musical. Pero
digamos que el proceso de escritura no es en absoluto simétrico respecto de su interpretacion.
La existencia de un codigo no agota sus posibilidades de interpretacion y asi, aunque el
compositor pudo tener una idea de la misica que queria representar, una vez concretada ésta,
el texto deviene en algo autébnomo y no es mas que el punto de partida de un namero infinito
de interpretaciones. No se trata aqui de un dialogo entre sujetos (autor-intérprete) sino entre
estrategias discursivas a partir de que la obra esta escrita: el autor se convierte en un intérprete
mas.

Umberto Eco plantea el problema de esta dualidad de la obra de arte y se pregunta
coémo ésta puede, por un lado solicitar de sus destinatarios una intervencion interpretativa, y
por otra mostrar unas caracteristicas estructurales que provocan, y al mismo tiempo regulan,
el orden de sus interpretaciones®.

Esta doble lectura del signo musical escrito, en relacion a la participacion del
intérprete, ha marcado dos posturas opuestas en los compositores del siglo XX. Si bien por un
lado se han ofrecido soluciones abiertas a una gran intervencion por su parte, por otro se ha
tratado de fijar la musica de modo que esta participacion quedase reducida al minimo.

Los margenes de libertad interpretativa son muy amplios y transcurren entre la mera
ejecucion musical de una partitura, sin mayor implicacion en la toma de decisiones, hasta una
intervencion decisiva en la propia génesis de la obra. En este Gltimo supuesto, la partitura
puede llegar a incluir espacios mas o menos amplios de indeterminacion en los que la
aportacion del intérprete, e incluso la resultante del azar, pueden llegar a configurar el
resultado de la obra de forma totalmente imprevisible por parte del autor. De este modo
Ilegamos al concepto de mdsica aleatoria como supuesto estético que cobra su verdadero

* Eco, UMBERTO. Lector in fabula, la cooperacion interpretativa en el texto narrativo. Barcelona: Lumen,
1987, p. 13y ss.
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valor en el siglo XX, aunque podemos encontrar algunos antecedentes en la masica anterior.
Etimoldgicamente el término procede del latin: aleatorius y alea del griego kybeia, con la que
se designa los juegos de azar, especialmente el de los dados. W. Amadeus Mozart, por
ejemplo, compuso en 1787 una obra Musikalisches Wurfelspiel K. 294, cuya particularidad es
que no se trata de una partitura para piano cerrada, sino que puede considerarse un generador
de valses. Mozart escribio 176 compases, y los agrup6 en 16 conjuntos de 11 compases cada
uno entre los que las posibilidades combinatorias surgen del lanzamiento de dos dados™.

Pero el desarrollo de las tendencias aleatorias en la musica del siglo XX se basé en
gran medida en la influencia oriental sobre el pensamiento occidental. José Maria Garcia
Laborda reflexiona sobre como «la filosofia budista y el misticismo zen propiciaron un giro
hacia una musica de caracter mas espontaneo, libre e improvisativo, especialmente en los
compositores americanos»°.

Y serd con John Cage, cuyo proceso creativo se apoyo en gran medida en el I-Ching
(libro de filosofia oriental), cuando el concepto de azar establecid el enfrentamiento entre
determinismo e indeterminismo a la hora de elegir el material sonoro compositivo. En su obra
para piano Music of Changes (1951) su forma de proceder fue la de leer una serie de oraculos
del 1-Ching dejandose llevar por la primera idea que le sugerian, sin otra intencionalidad. La
interpretacion de la obra puede durar entre cuatro y veinte minutos.

La introduccion de las matematicas como proceso compositivo musical del siglo XX
vino a ampliar las opciones de indeterminacion, en la linea de aleatoriedad, la teoria del caos
y el célculo de probabilidades. Histéricamente la vinculacion de las matematicas con la
musica, desde la época pitagérica, se circunscribia a tratar de explicar y sistematizar los
fendmenos musicales desde presupuestos racionalistas. Pero el interés de los nuevos
compositores era el de plantear la composicion como un procedimiento matematico integral, 0
bien interviniendo calculos matematicos en el proceso creativo de las obras.

Uno de los antecedentes mas significativos de las matematicas en las nuevas
tendencias lo constituye Béla Bartok, que empled la seccién aurea y otras formulas, como la
serie de Fibonacci, para la construccién formal de algunas de sus obras®’. En su Sonata para
dos pianos y percusion, el primer movimiento de 443 compases tiene situado su punto
culminante el ¢.274, lo que responde a la proporcién aurea: 443 x 0.618 = 274. Lo mismo
sucede en el n°® 140 del Mikrokosmos, «Variaciones libres», cuya seccion molto piu calmo,
lugubre, que se inicia precisamente en el punto donde se sitla su seccidn aurea, el compéas 51
(82 x 0.618 = 51). Otra obra pianistica, el Allegro Barbaro, sigue una estructura de compases
segun la serie de Fibonacci: 3: 5: 8: 13.

Este ambito de la musica inspirada en las matematicas ha tenido, no obstante, dos
vertientes, una estrictamente racionalista, predominante entre los compositores del serialismo,
con Boulez a la cabeza, y de la masica electronica, frente a otra de corte mistico entre quienes
destaca Karlheinz Stockhausen. En la musica para piano, el compositor griego lannis Xenakis

® En 1757 Johann Philipp Kirnberger habia publicado Der allezeit fertige Polonoisen und

Menuettencomponist, un sistema para componer polonesas y minuetos basado en el azar, obra que sirvio a
Mozart de modelo.

1 GARCIA LABORDA, J. M. La Musica moderna y contemporanea a través de los escritos de sus
protagonistas: una antologia de textos comentados. Sevilla: Daoble J, S.L.U., 2004, pag. 204.

>2 para ampliar este aspecto ver LENDVAI, ENO. Béla Bartok. An analysis of his music. Londres: Kahn &
Awverill, 1971.
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introdujo en la creacion los calculos matematicos, en lo que él denomind musica estocastica,
en la que huia del determinismo para regirse méas bien por las leyes de la probabilidad. En
Herma emplea el &lgebra booleana y en Evryali sigue las leyes matematicas de las
arborescencias.

No obstante, la intervencion de las matematicas en la creacion musical se refiere
bésicamente a la composicion y no a la interpretaciéon. Si bien con la mdsica antigua el
margen de intervencion del intérprete era muy grande (desarrollo de bajos cifrados,
ornamentacion, articulacion, etc.) se confiaba en las normas del gusto de los estilos. Estas
normas eran compartidas por la comunidad musical y no necesitaban ser indicadas
expresamente en la partitura (rubato, desigualdad no escrita — o inegalité —, etc.).

Progresivamente la necesidad de limitar la libertad de los intérpretes fue adquiriendo
mayor significado y asi lo manifestaron diversos compositores, como el caso de lgor
Stravinsky ya en el siglo XX: «Mi musica estd hecha para ser leida o para ser ejecutada,
pero no para ser interpretada»”°. La fijacion de los parametros interpretativos conduce a una
profusion de signos en la partitura dotdndola de un alto grado de concrecidn. De este modo se
trata orientar de forma inequivoca al intérprete, al mismo tiempo que se reduce al minimo su
capacidad de decision.

Pero fueron los serialistas a partir de la década de los 50 quienes optaron por
sistematizar hasta el Gltimo detalle de la partitura. En principio la intencién no era tanto la de
acotar el margen de intervencion del intérprete, sino la de desarrollar un nuevo proceso
creativo en el que todo respondia a una planificacion exhaustiva. Los diferentes valores
musicales que en otras épocas eran considerados complementarios, pasaban ahora a tener un
valor constructivo fundamental. VVéase por ejemplo este fragmento extraido del Klavierstuck
IX de Stockhausen:
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Ej. 2. K. Stockhausen: Klavierstuck 1X (© Universal Edition 1967).

2.2 Aproximacion al signo musical en la musica contemporanea

La conexion entre el fendmeno musical y su representacion grafica puede definirse
como una relacion arbitraria, ya que el signo no tiene por qué guardar similitud alguna con el
fendmeno musical que representa. EI signo musical tampoco es capaz de reproducir la
totalidad de elementos que confluyen en la interpretacion de un fragmento musical, sino que
solo apunta a determinadas caracteristicas susceptibles de ser representadas.

53 CRAFT, ROBERT. Conversaciones con Igor Strawinsky, Madrid: Alianza, 1991.
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Antes de considerar la escritura musical propiamente dicha, voy a detenerme en dos
ejemplos que muestran asociaciones libres de determinados elementos sonoros con formas
gréficas de representacion, desde lo que podriamos Ilamar un isomorfismo, si admitimos que
algunos aspectos visuales puedan tener su correlato en la construccion mental del sonido,
aunque ésta solo sea subjetiva. Asi el propio Strawinsky nos ofrecid unos dibujos
improvisados sobre cémo él vefa algunos estilos compositivos®:

Canto llano —_
Polifonia

Harmonia-Polifonia: Bach

ok (© e

1

Wagner Webern ]
Nuevos serialistas

Para Stravinsky su musica es asi: / E |
)

Ej. 3. Dibujos de I. Strawinsky

'

No se trata de una grafia musical, con intencion de ser traducida sonoramente, pero
refleja la relacion grafica que Stravinsky intuyd respecto a los procesos constructivos.

Por su parte Kandinsky indag6 en la correlacion entre pintura y masica, desde la que
tratd de establecer procedimientos pictoricos concretos partiendo exclusivamente de
combinaciones y secuencias de puntos, algo asi como un solfeo de la pintura. En su libro
Punto y linea frente al plano trata de desarrollar toda una teoria sistematica de los elementos
pictdricos en los que hace frecuentes alusiones a la musica y donde nos ofrece algunos
ejemplos como los siguientes referidos a la Sinfonia n°® 5 en do menor Opus 67 de L. v.
Beethoven®, donde llega a realizar verdaderas traducciones gréficas del fenémeno sonoro:

s = = S —— - e ra———p.
=== == s ity rmts B e amty s 0
Figura 11
V. Sinfonia de Beethoven (Primeros compasesi.
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LR X ] .
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Lo mismo traducido a puntos.

Ej. 4. V. Kandinsky: Punto y linea frente al plano

% CRAFT, ROBERT: Op. cit.
% Kandinsky, V.: Punto y linea frente al plano. Buenos Aires: Nueva Vision, 1969, pp. 51y ss.
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Planteo estos casos de aproximacion intuitiva a las formas de representacion grafica de
la musica porque en buena medida los compositores del siglo XX, en su busqueda de nuevos
recursos graficos optaron, bien por introducir pequefias modificaciones en los usos
convencionales de la escritura o bien por explorar alternativas radicalmente distintas.

En todos los casos estas blsquedas se orientaron no solo a la notacion de las
cualidades propias del sonido (timbre, altura, intensidad, etc.) sino también a la delimitacion
de unidades minimas significativas, las cuales pudieran integrarse en estructuras cada vez
mayores, capaces de configurar un sistema global. Como en el lenguaje hablado, puede
hablarse en musica de la existencia de elementos tanto morfolégicos como sintécticos sobre
los que apoyar el discurso.

2.3 Revisidn de las grafias contemporaneas mas frecuentes

Los diferentes recursos de la escritura pueden ser clasificados segun los parametros
sonoros y musicales a los que se refieren, teniendo en cuenta que un mismo signo puede
contener potencialmente una carga representativa mayor modificando alguno de sus rasgos
basicos. Esta capacidad polisémica del signo no es radicalmente nueva y podemos encontrar
muchos ejemplos en la masica anterior al siglo XX, como en el caso del Estudio Op. 25, n° 1
de F. Chopin, en donde las cabezas de determinadas notas no solo delimitan la altura del
sonido por su situacion en el pentagrama, sino que modificando su grosor sugieren al mismo
tiempo una dindmica expresiva diferente:

Ej. 5. F. Chopin: Estudio Op. 25, n°1

El signo musical puede ser considerado como una matriz significante en la que sus
diferentes elementos constitutivos [a, b, c,..., x] se relacionan con sus correspondientes
parametros sonoros (altura, duracion, intensidad, articulacion, timbre, etc.). Uno de los
problemas planteados en torno a la escritura es precisamente la oscilacion entre dotar de un
gran valor simbdlico a signos muy sencillos (capaces de connotar una gran cantidad de
informacién) o bien acumular pequefios signos con un

. . . . ; L Modere

significado parcial en conjuntos mas complejos. Este Gltimo 8 e e
es en realidad el procedimiento evolutivo observado a lo ’;ﬁ« he be 4=
largo de toda la historia de la escritura musical y que puede : : Y

apreciarse en casos de gran sofisticacion como en Mode de "o 7 f
valeurs et d'intensites de O. Messiaen:

Ej. 6. O. Messiaen: Mode de valeurs...
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2.3.1 Altura

Se suele asociar la representacion de la altura de sonido a su posicion en un eje
vertical. La percepcion de los sonidos agudos como una elevacion, que tiene su correlato
grafico en una ubicacion mas alta en el plano de referencia (sea el pentagrama o cualquier
otro sistema) mientras que sucede lo contrario con los sonidos méas graves. En relacién al
teclado pianistico esto no se observa de modo equivalente, ya que los sonidos agudos se
encuentran hacia la derecha del teclado y los graves hacia la izquierda. Esto, que puede
parecer una obviedad, pone en cuestion si realmente existe una relacion innata entre la
percepcion de las alturas del sonido y su ubicacion en un punto determinado del plano de
representacion o si por el contrario se trata de un mecanismo aprendido.

Los programas de edicion de MIDI disponen de una ventana en la que los eventos se
representan en un plano de distribucién similar a la partitura en el que cada fila corresponde a
un sonido y para cuya referencia se ha situado a la izquierda un teclado en posicion vertical
(no solo hay disponibles 5 lineas y 5 espacios, sino un teclado completo de 10 octavas). En el
Ejemplo 7, se aprecia como la diferente duracion de los sonidos se corresponde con la
longitud de los rectangulos que representan las notas individualmente. La cuadricula que
divide el plano cuenta con segmentos que sirven de referencia para ubicar cada valor en un
compaés, tiempo o parte.

B o [=]
(1] () (ARRIX[ ] (] S— (] e

‘
= = - = -
== (=
= = | ==
=1 = =
‘ o —
R —]
=
=
=

‘
|

ey ‘

Ej. 7. Editor de teclado del programa Cubase

En la notacion electroacustica, la partitura no esta dirigida a un intérprete ejecutante,
sino que representa la musica directamente mediante la indicacion de los valores
correspondientes a los distintos parametros. Por ejemplo para expresar la intensidad se
indican los decibelios, la duracion en cm/seg. y para la altura en nimero de vibraciones por
segundo (Ejemplo 8).:
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Ej. 8. Estudio Il de Stockhausen®

El sistema de la parte superior representa las alturas sonoras. En el fragmento
reproducido se muestran tres variantes de las mezclas de sonidos sinusoidales. La densidad
por la superposicion temporal de estas mezclas se aprecia en las zonas de interseccion, con un
sombreado mas oscuro. Las duraciones de tiempo estan indicadas en centimetros a una
velocidad de cinta de 76,2 cm/seg. segun se indica en la zona central. Por su parte el sistema
de la parte inferior sirve para la representacion de las intensidades mediante lo que se
denominan curvas envolventes. A cada mezcla de sonidos del sistema superior corresponde
una curva envolvente.

A lo largo del siglo XX ha habido diversos intentos para trasladar los intervalos
menores del semitono a la escritura pianistica. En su forma de representacion, valiéndose de
procedimientos tradicionales, Manuel de Falla en su Fantasia Betica intenta simular los
intervalos microtonales que se producen en el cante jondo, utilizando el recurso de la falsa
relacion de octava y con pequefios mordentes que acenttan el efecto de quiebro de la voz del
cantaor.

LentOJJ-‘m‘ ma [lAb(."_O) - . -

e Gy ;
(Le plc:lc note semipre mollo breve e seénza pedaler
(Fed. #) (Pod. %) (Ped. ®)etc.

Ej. 9. Manuel de Falla; Fantasia Batica (© Chester, 1924).

% Reproducido por Eimert, Herbert. ;Qué es la musica dodecafénica?. Buenos Aires: Ed. Nueva Visién,
1959, encartada entre las pags. 132 y 133.
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Ferrucio Busoni formulé una nueva division del tono en tres partes iguales y en su
libro Apuntes sobre una nueva estética de la musica, publicado en 1907, pide que la musica se
libere de los moldes tradicionales abriéndose a nuevas posibilidades, entre otras, la division
en tercios y sextos de tono. Incluso llegd a plantearse la construccion de teclados con sistemas
mecanicos que pudieran emitir los cuartos de tono.

Paul von Janko cre6 un nuevo piano en 1882, formado por seis filas de pequefias teclas
superpuestas, como en una maquina de escribir.

Charles Ives compuso en 1903 la primera de sus tres piezas en cuartos de tono. Para
ello utilizé dos pianos afinados con una diferencia de un cuarto de tono entre ambos. En la
escritura, como se ve en el ejemplo siguiente, no se aprecia ninguna diferencia, solo que al
inicio indica que el primer piano se encuentra ¥ de tono mas alto:

Largo, very slowly Prpp £Q$
3 v ¥ =
% | pr— p—— r= =717 N N_ | —
L & ] ~L - b‘ —
-
Pri(is §) e \
rs |
;ﬁ - - :') - 7] A
5] 3 $ &5
o
Largo, very slowly
= 3 %
I A I A A
A= 3 k= 3 k= 3 b= 3
D)
Pf2 rrp
= 4= b _g——F—g— =
. g S ] z
I T | 1 | ! #’I L L I iFi I
1 I & 1 4 F 1 | 4 1 é

Ej. 10. Charles Ives: Three Quarter-Tone Pieces, | Largo (© Peters, 1968).

El compositor Ivan Wischnegradsky trabajé desde 1920 junto a Alois Haba en la
construccién de un piano de dos teclados para producir cuartos de tono, el cual lleg6 a ser
construido por la firma Pleyel.

La coincidencia de intervalos crométicos simultaneos
conjuntos hacia muy dificil la representacion mediante el sistema
tradicional de escritura de acordes, como puede verse en una de
algunas soluciones adoptadas como la que se muestra en el _{
ejemplo 11. La impresién visual de conformar un racimo de notas
(cluster en inglés) inspiré el nombre de un nuevo recurso, dotado
de mayor simplicidad en la escritura. ElI compositor opta por  Ej. 11. Conglomerado de
simplificar la escritura y sintetiza el conjunto con un signo circular ~ sonidos
o rectangular (en negro teclas negras, en blanco lo correspondiente). En el origen de esta
decision esta la pérdida del valor relativo que el sistema tonal da a cada sonido, de modo que
estos clusteres no se refieren a acordes en sentido estricto, sino a aglomeraciones sonoras, mas
0 menos indeterminadas. La forma de tocar los cllsteres depende de su extension: con la
palma de la mano para los &mbitos estrechos, con el antebrazo para los mas amplios. Y su
representacion mas frecuente, en funcion de su extension, el juego de teclas que afecta

PE T N Y
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(negras, blancas o ambas indistintamente) e incluso el segmento corporal encargado de
realizarlos, puede apreciarse a continuacion:

Ej. 12. Algunos clusteres (pufio, antebrazo, brazo; teclas blancas, negras o ambas).

Los primeros clusteres fueron incluidos por Charles lves en su segunda Sonata,
Concorde (1911-1915) y debian ser ejecutados con un liston de madera de 14-3/4 pulgadas
(37°5 cm. aprox.) de forma que no produjesen ningun ruido en su contacto con las teclas. En
el fragmento que sigue pueden verse los clisteres acotados por rectangulos, ademas del
conglomerado de notas que incluye:

gt

ﬁf/
=

Ej. 13. Charles Ives: Sonata, Concorde (© Associated Music Publishers, 1947).

1
—_tn' [ P ]
(1 W

En determinados pasajes de la musica aleatoria a menudo se tiende a no
indicar con precision las teclas que hay que tocar, por lo que se recurre a la
indicacion de flechas ascendente (un sonido agudo) o descendente (un sonido
grave).

Ej. 14.

A menudo se escriben grupos de notas que han de ser ejecutados
siguiendo una trayectoria sugerida. Las plicas no tienen cabeza, por lo
. tanto la altura de los sonidos varia en funcién de la longitud de los palos y
' de la situacién que ocupan en el compas. En el ejemplo los valores
| '| J temporales vienen representados por la mayor o menor proximidad de las
plicas entre si (Ejemplo 15).

Ej. 15.
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Otras veces la grafia se convierte en un verdadero dibujo que sugiere una posible
trayectoria melddica, tanto si se escribe para el teclado, como para el arpa armonica en el
interior del instrumento (Ejemplo 16). En el primer caso se interpreta con notas digitadas o

bien glissandi y en el segundo bien con las
ufias, una plda o cualquier otro utensilio

MZQQ_Q/ propuesto por el compositor (una barra
metalica o de madera, etc.).

Ej. 16.ayb

2.3.2 Dinamica

Olivier Messiaen compuso su Mode de valeurs et d'intensites (de Quatre Etudes de
rythme) donde utiliza cuatro modos de creacion propia: uno melddico, integrado por 36
sonidos, otro de ataques (12 ataques) y otro de dindmicas (7 intensidades). En lo que aqui se
refiere se ofrecen los modos de ataques (donde el ataque n°® 12 corresponde al ataque normal)
e intensidades:

8
~ \] - — ] .> _.> e — -
1 2 3 v 5 6 7 L] 9 10 1

pweop pp p mf f M S
1 7

2 3 R 5 6

Ej. 17. O. Messiaen: Tabla de ataques e intensidades en Mode de valeurs et d'intensites

La novedad que presenta el serialismo integral no esta referida al signo como tal, sino
a la necesidad de representar cada uno de los elementos que configuran la serie, lo que le
otorga la cohesion propuesta por el compositor.

El empleo de grafias especificas encuentra un caso particular en la Suite Op. 25 de
Schoenberg, al proponer una serie de signos de acentuacion para indicar acentos como parte
fuerte ¥ o débil & de compas:

T £ he b . "

S|P ’%,

—p — =

[
!

Ej. 18. A. Schoenberg: «Giga» de la Suite Op. 25
Con mayor frecuencia se encontrardn signos que

\
afectan a procesos dindmicos (crescendo o diminuendo) con § §

Ej. 19. 39
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recursos gque en ocasiones son polisémicos, ya que, como en
el ejemplo siguiente, sirven para indicar un incremento o0
decremento dinamico, pero también puede ser empleado
como equivalente agdgico en la variacion del tempo
(accelerando o ritardando), e incluso una combinacion de

ambos procesos:

En su Klavierstuck VI, Stockhausen recurre a una banda gréafica situada sobre el doble

sistema de pentagramas pianistico para indicar los cambios de las dindmicas globales de un
modo mas preciso, independientemente de los valores particulares que afectan a cada una de

las notas:
—— ——— —
Etnf' § »
p- - =
s Ehl b e .
&#q ’Lh;:r? === 2 iz ;‘5‘}; = === =t
‘ .‘ — 5 ,_:,;" "'lf pwf “E"" £ o - r "\"
— e o | p—-2 = ~ . N » = i S,
> e R t*—. === f £ =
¥ £ ,?-:‘ —3 . PP .‘i— T ‘;__
»% | .
PP, 2P, P P p 3P B 3 ., P

Ej. 20. K. Stockhausen: Klavierstuck VI (© Universal Edition, 1965).

2.3.3 Timbre

Las indicaciones que se refieren a sonoridades no habituales en el piano exigen formas

de representacion mucho mas precisas. Esto vale también para los pianos preparados, o a la
hora de utilizar objetos externos para pinzar o percutir las cuerdas, como baquetas, etc.

En la primera de las Drei Klavierstiicke Op.11 Schoenberg introduce el efecto sonoro

de los armonicos, el cual resulta de las vibraciones por simpatia de las notas presionadas en la
mano derecha sin producir sonido alguno, como resultado de la percusion de las notas en el
registro mas grave del piano:

5

. ¥ | |

S Z =
\\_\_\_‘_‘_-_-___‘___'___-'._._,_,/ l\\_\_\_\_\_\_‘_-_-___-_._'_'_'_'__/
*—-_,____‘_____________Fd_ﬂ_,/\__.__________________,_,,

B T — A

1 } I Fil T P il |=__=_

- ! b et T —
— v gt

Ej. 21. A. Schoenberg: Drei Klavierstiicke Op.11, n° 1 (© Universal Edition).
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A lo largo del s. XX el uso del pedal tonal comienza a indicarse cada vez mas. Hay
que considerar que en gran medida el pedal central del piano es un recurso que el pianista
utiliza bajo su criterio, sin necesidad de indicacion por parte del autor. Algunos compositores
en cuyas obras se suele aplicar con frecuencia, como el caso de Debussy, no reflejo su uso en
ninguna partitura®’. La gran diversificacion de la escritura y la preocupacién por indicar los
mas pequefios detalles, unido a la intencionalidad expresa del compositor por un efecto
derivado de su empleo, obligan a una indicacion precisa del pedal tonal. Obsérvese en el
ejemplo correspondiente a la Sonata n® 3 de Boulez (Ejemplo 22) la coincidencia de los tres
pedales y la precision con la que sindica el pedal derecho (punto donde se pisa y se suelta, %2
pedal) el celeste (u.c.) y el tonal (St.).

Il—Retenu. . . P - - -=l Tempo P
:rfz LJ f\ L
a l ‘k '
S V = quasif h «
) he _ifeE o e——
e & o~ —
o E < v \
: J. A &
= J' : po-‘E 4 ~
f.,:_- lm.d b
=) bIP. Af' —% — fomdtp — f . —
o | = T — A - k-
o ” ~or 7 =
ol o1 | nf {** pr/de N}
reenfoncer P
> sans jouer poco . ¢ "
a::!:i i afz S e P""': 4 poco sfz
Pr— - = P v: . N ’ .
= 1 — ="} * :
P i g ‘T';,Z— o g},
e | G ._%, <ot z
Ped . % LPed. & LPed *¥ Ped M
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[St.._.. civeu]

Ej. 22. P. Boulez: Sonata n° 3 — Texte (© Universal Edition, 1961).

Otro recurso del pedal muy empleado en la escritura del siglo XX es el de pisarlo
retardadamente tras soltar la tecla. Para obtener este efecto es necesario atacar la nota con un
impulso vivo, soltandola rdpidamente y pisando inmediatamente el pedal derecho a
continuacion. Los restos de resonancia del ataque son los que el pedal podra “atrapar” in
extremis. VVéase el siguiente fragmento de Cristobal Halffter en el Ejemplo 23:

5" \er TOLLEFSON, ARTHUR: Debussy’s Pedaling, en “Clavier”. Octubre, 1970.
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Ej. 23. Cristobal Halffter: Espacios no simultaneos (Piano 1) (© Universal Edition, 2000).

En su Tratado de Armonia, Schonberg plantea la idea de una “melodia de timbres”
con la que «desaparece el concepto de una musica constituida por alturas y revestida
posteriormente con timbres, sino que de lo que se trata es de que al concebir un “organismo
sonoro”, el timbre ya va unido a la creacién misma junto con la altura»®.

En la escritura pianistica, no obstante, el recurso no es de tan sencilla aplicacion como
en la orquesta o en la musica electrénica. Generalmente sera necesario recurrir a formas de
produccion sonora en el interior del instrumento (en el arpa, el barraje, etc.) mediante
percusiones o frotamientos.

2.3.4 Ritmo

Una forma de representar la velocidad relativa de las notas, muy —f————
usada en la segunda mitad del siglo XX, es la que juega con la mayor o =
menor proximidad en su representacion horizontal: Los sonidos mas
rapidos aparecen escritos mas préximos, mientras una mayor separacion
gréfica de las notas indica al mismo tiempo un mayor distanciamiento en
su ejecucion, lo que se conoce como notacidon espacial o notacién
proporcional (Ejemplo 24).

Ej. 24.

Algunos signos convencionales indican que los sonidos deben
interpretarse sin una medida determinada. En el ejemplo siguiente las
barras de las semicorcheas aparecen entrecortadas, lo que implica que
debe suprimirse cualquier sensacion de regularidad entre las notas

'ij -

(Ejemplo 25).

Otras veces, como la linea transversal que cruza el barrado, indican _J .
que se ejecuten lo mas rapidamente posible (Ejemplo 26):

—t——
Ej. 26.

%8 SCHONBERG, ARNOLD.: Tratado de Armonia (Harmonielehre), traduccion de Ramén Barce. Madrid: Real
Musical, 1974.
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Entre los signos que afectan a la duracion de los sonidos aparecen con frecuencia
diferentes tipos de calderones, indicando la mayor o menor prolongacion del
sonido. No hay uniformidad en su interpretacion y el compositor debe aclarar la /N L1
correspondencia entre los mismos: cual serd el més largo y cual el més corto Ej. 27.

En algunos casos, el compositor opta por indicar la duracion de los
eventos (notas, silencios, calderones, etc.) mediante su expresion en segundos, lo que se
denomina notacion temporal (time notation)

En ocasiones el compositor opta por dejar a cargo del ejecutante la duracion de las
notas, escribiendo solo las cabezas de las notas, como en Piano Piece (1963) de Morton Feldman:

Ej. 28. M. Feldman: Piano Piece

Con fines de estudio puede ser de gran utilidad transcribir en notacion tradicional la
escritura libre del autor, fijando los valores segun las preferencias del intérprete.
Personalmente he recurrido a este procedimiento en distintas obras, lo que me permite trabajar
ordenadamente para luego improvisar el ritmo a partir de los modelos aprendidos. Como
ejemplo muestro un fragmento de Jondo de Joan Guinjoan, primero tal y como €l lo escribe y
después como Yyo lo transcribi con fines de estudio y para mi propio uso.

@ Guamslo ...u.((.,buu{&wunl

Thee 4 *
‘ . ?;.‘:";(Tr:.'.',..f'.TC.'f‘I,u...,;) natale sammpre > "-\b(

= Aﬁi;i?:"éé_lf = l,%vﬂ B E gj.fl

v
8 Commme sine uilace hava Fhare

et 5
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) -ty % =
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Powé,f

canlate

]
|

8" bassa ¥ hassa
Ej. 29 a. Joan Guinjoan: Jondo (© Editions Max Eschig)
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Ej. 29 b. Joan Guinjoan: Jondo (transcripcién mesurada propuesta)

Como en el ejemplo 23 de Cristobal Halffter, Guinjoan recurre qui a lineas
horizontales que delimitan la duracion del sonido, como ejemplo de notacién espacial.

2.3.5 Tempo

La velocidad del pulso puede venir indicada por una referencia del metrénomo, o
también por la expresion en segundos que debe durar un compas o un formante. En el primer
caso, el propio Schoenberg llegd a indicar que los valores metronémicos son solo
aproximados. Pero en otros casos se exige la maxima precision respecto a las indicaciones.

Las variaciones de velocidad (accel. 6 rit.) pueden indicarse variando

la proximidad de las barras de grupo (siguiendo la misma idea del ejemplo
anterior).

»

=
]

Ej. 30.

Otras veces sugieren una fluctuacion del tempo en una zona determinada, lo que se
indica con frecuencia con una especia e linea ondulada: MAAANNANANA

Ej. 31
Estas variaciones agogicas progresivas pueden ser
también representadas con indicacion metronomica del tempo inicial y final de la seccion:
MM. 45 ——>85
Ej. 32. Variacidn progresiva de valores metrondmicos

2.3.6 Forma
Entre los recursos mas frecuentes que afectan a la estructura de las obras
contemporaneas figuran la flexibilidad e incluso la indeterminacion en la organizacion de sus

elementos constructivos. Esto tiene como consecuencia que la estructura formal puede
cambiar de una a otra interpretacion, al existir diferentes opciones de lectura. lo que se ha
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dado en llamar obras abiertas™ o formas méviles. Con frecuencia el compositor ofrece una
serie de fragmentos o médulos que pueden ser ordenados por el intérprete a voluntad. A éstos
suele denominéarseles Formantes. La primera obra emblematica compuesta sobre estos
principios fue la Sonata n°® 3 de Pierre Boulez, en la que el intérprete tiene la facultad de
elegir, entre otras cosas, el orden en que interpretara los formantes (Texte, Parenthese,
Commentaire y Glose). Otra obra representativa de este procedimiento es el Klavierstiick Xl
de Stockhausen, cuyos 19 médulos pueden ser tocados en cualquier orden y también repetirse
arbitrariamente, hasta que uno de ellos aparezca por tercera vez, lo cual determina el final de
la obra.

En dimensiones mas pequefias, encontramos los anillos,
que son una especie de células que se repiten durante un tiempo ==
determinado. En su interior el intérprete puede variar el orden y la

ritmica mas o menos libremente. EI segmento longitudinal indica

la duracién relativa durante el que debe prolongarse la repeticion Ej. 33. Anillo
del anillo. En muchos casos, al final de la flecha, también suele

indicarse la duracién global del pasaje en segundos.

A 4

La concepcion de la obra desde el punto de vista formal tiene en ocasiones su correlato
en la grafia, produciendo unidades de representacion que inspiran su caracter y procedimiento
interpretativo. Como ejemplo de obras gréficas, podemos encontrar las que guardan una
relacién con las grafias tradicionales, o las que se alejan de notacion musical convencional.

Quodlibet V para piano de Gabriel Brncic guarda reminiscencias con las formas
tradicionales de escritura, aunque su grafia plantea problemas nuevos:
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Ej. 34. Inicio de Quodlibet V para piano de Gabriel Brncic®®

%% El concepto de obra abierta fue propuesto por Umberto Eco en Obra abierta (ed. original Opera aperta,
Milan: 1962), Barcelona: Ariel, 1979 (22 ed. espafiol).
% AAVV. Llibre per a piano. Barcelona: Associacié Catalana de Compositors, pag. 102.
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Otro ejemplo de obra gréfica lo encontramos en la «Sipiral Galaxy» del Makrokosmos
(Volumen 1) de George Crumb:

12. Spiral Galaxy
[SYMBOL

Ej. 35. Fragmento de Makrokosmos vol. I, de George Crumb (EP 66539a).
(c) Copyright 1974 by C.F. Peters Corporation, New York
Reproducido con la amable autorizacién de Peters Edition Limited, London.
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Capitulo 3

Nuevos horizontes en la interpretacion musical

Introduccion

En el capitulo dedicado a los nuevos recursos de la escritura musical planteé dos
maneras de entender el texto. La del compositor, quien orienta su proceso creativo a encontrar
formas de representacion de las ideas musicales, y la del intérprete, cuya actividad se define
mas por sugerir propuestas interpretativas que por la mera traduccién sonora del texto escrito.
Concluimos que la partitura, lejos de ser el espacio definitivo donde el compositor ha
plasmado sus intenciones de forma inequivoca, constituye el punto de partida de infinitas
interpretaciones. El proceso interpretativo no puede ser entendido unicamente como la
descodificacion de un conjunto de signos. Si falta la comprensién musical, la captacion del
sentido del texto, los signos se convierten en un puro artificio y una simple mecéanica sin
sentido.

El afan determinista llevd a muchos compositores a creer en la falacia de que en la
partitura esta todo escrito. Declaraciones como las siguientes de Igor Strawinsky, «Mi mUsica
esta hecha para ser leida o para ser ejecutada, pero no para ser interpretada»®’, inducen a
fetichizar la partitura, como si el signo escrito fuera el punto final del proceso creativo. Sin
embargo, el mismo Strawinsky reconoce en otro momento que la necesaria participacion del
intérprete, ya que

«...por escrupulosamente anotada que esté una mdsica y por garantizada que se halle
contra cualquier equivoco en la indicacion de los tempi, matices, ligaduras, acentos, etc.,
contiene siempre elementos secretos que escapan a la definicion, ya que la dialéctica
verbal es impotente para definir enteramente la dialéctica musical. Estos elementos
dependen, pues, de la experiencia, de la intuicidn, del talento en una palabra, de aquél
que esta llamado a presentar la misica»®.

Como muestra de este planteamiento, consideraremos el trabajo interpretativo que
Anton Webern desarroll6 sobre sus Variaciones Op.27 con el pianista Peter Stadlen, quien se
hizo cargo del estreno de la obra. A pesar de que todo parece estar recogido en la partitura,
Webern se permitié introducir modificaciones en las dindmicas indicadas en la edicién, notas
a destacar, direccion del fraseo, indicaciones expresivas, etc., tal y como se recoge en la
partitura sobre la que Stadlen trabajé con el compositor®:

® CRAFT, ROBERT. Op. cit., ver nota 53.
%2 STRAWINSKY, IGOR: Poética musical. Madrid, 1981.
%3 WEBERN, ANTON: Variationen fiir Klavier Op.27, Universal Edition.

47



Capitulo 3 Nuevos horizontes en la interpretacion musical

Ej. 36. Anton Webern: Variaciones Op.27 (© Universal Edition).

Las indicaciones que a lapiz Webern aparecen en rojo sobre la partitura editada,
mientras que las verbales que Stadlen anotd posteriormente, figuran en verde. Estas
indicaciones complementan y matizan (cuando no contradicen) las que figuran en la edicion
original.

3.1 Dos actitudes ante la interpretacion en el siglo XX

Los recursos interpretativos se han orientado desde distintos &mbitos del
conocimiento, bien como una pura intuicion, o como una objetividad casi cientifica.

Desde el primer punto de vista han tratado de desarrollarse imagenes estéticas como
guias de la interpretacién, bien sea desde la imaginacion poética o sinestésica (a través de
interconexiones sensoriales). La imagen estética tiene la virtud de que con solo evocarla se
pondran en marcha los mecanismos interpretativos que le hemos asociado durante el estudio.
A través de dichas conexiones intersensoriales y hasta puramente mentales el alumno
trabajara su imaginacién y desarrollara su creatividad.

Hay que reconocer que estas posturas ante la obra han sido muy devaluadas por
algunas tendencias estéticas del siglo XX que veian en ellas un peligro de involucion hacia las
tesis del romanticismo. Tratar de desligar la experiencia musical, como estética pura, de las
experiencias sensoriales y emocionales ha sido uno de los objetivos prioritarios de gran parte
de la creacién contemporanea. El primer e inevitable correlato estético fue el poner la
emocion bajo sospecha. La pérdida de la fe en las posibilidades expresivas del lenguaje
operada en las primeras décadas del pasado siglo no ha sido capaz de suscitar otras formas
alternativas, sino que ha abandonado al sujeto en el silencio y le ha desnudado ante el frio
invierno de la objetividad musical.

En un sentido opuesto se han situado las tesis objetivas, liberando la musica de
cualquier implicacion extramusical. La idea de Paul Hindemith, impregnada del pesimismo
de la posguerra alemana, le lleva a exaltar una interpretacion mecanica en la que «la belleza
del sonido no es méas que accesoria». El propio Hindemith, y otros como Conlon Nancarrow,
trataron de fijar la interpretacion de sus composiciones mediante la cinta perforada del sistema
Welte-Mignon, de modo que existiera el minimo margen para su interpretacion, que ahora
guedaba reducida a un autébmata. Para Hindemith la ventaja de utilizar este sistema radicaba en

«...la posibilidad de fijar absolutamente los deseos del compositor, la independencia
respecto a la disposicion momentanea del intérprete, la ampliacion de las posibilidades
técnicas y sonoras, la reduccion del sistema de produccion de conciertos y del culto a la
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persona, ambos caducos desde hace tiempo, asi como la difusion econémica de buena
" i 64
muasica»™".

Algunos compositores llegan a proponer la supresion total del intérprete, lo cual es en
cierto modo consustancial a determinados sistemas electroaclsticos de produccion,
fundamentalmente en la mdsica acusmatica, en la que el intérprete sencillamente deja de ser
necesario, ya que la comunicacion de la obra se agota en la reproduccion misma de la
grabacion tal y como el compositor la ha concebido y resuelto.

3.2 Una toma de posicion

El presente trabajo de investigacion debe dar cuenta de ambas posturas, en pro y en
contra de la intencidn decisiva del intérprete. Pero inevitablemente el marco que acoge mi
trabajo tiene vocacion pedagdgica y esta orientado precisamente a ofrecer ideas a los alumnos
y a los profesores de piano, y asume la interpretacion tanto como una competencia adquirida
por los conocimientos tedricos como por la exploracion del sonido, de las posibilidades
expresivas de la obra y de las propias potencialidades individuales.

No voy a ocultar aqui uno de los principios fundamentales de mis tesis pedagdgicas e
interpretativas, como ya he manifestado en diversas ocasiones: el proceso de interpretacion es
central en el fendmeno musical y tanto el compositor, como el ejecutante y el oyente no hacen
sino participar de procesos interpretativos compartidos. Desde la perspectiva del pianista, el
ideal como intérprete no es el de emplear el piano como vehiculo para transmitir la obra
musical como algo ajeno, sino el de identificarse con ella de tal modo que el piano llegue a
ser una prolongacion de si mismo: El teclado le permite ampliar su conciencia corporal y
amplificar sus capacidades expresivas. Al final del proceso el sonido del piano se convierte en
nuestra propia voz®.

Esta percepcion dialdgica de la interpretacion musical tiene uno de sus paradigmas en
el concepto de juego. Y la masica contemporanea nos ha ensefiado, mas que nunca, que la
interpretacion musical es un juego. Cristébal Halffter® ha puesto en evidencia cémo el
término Spiel, que en alemén significa juego®’, también se usa para referirse a la accién de
"tocar" un instrumento. «Para hacer musica ya que ésta es también una forma de transformar
la realidad al dar vida a una grafia -la partitura- de transformar esa realidad estatica en
algo que como la masica esta en el tiempo y que sin esa transformacion no llegaria a existir.
Cualquier obra musical, cualquier partitura de cualquier tiempo, sélo existe, s6lo se
convierte en musica -en realidad-cuando se "juega" con ella tomando esta palabra en su mas
alto significado».

El que juega se somete a unas reglas y estar implicado en el juego supone entregarse a
él hasta el punto de abandonarse a si mismo. El proceso interpretativo es un juego en el que la
partitura marca las reglas y en el devenir del juego, de modo permanente pero al mismo

% Citado por SUPPER, MARTIN. Mdsica electrénica y mésica con ordenador, historia, métodos, tecnologia,
bibliografia. Madrid: Alianza Musica, 2004, p. 82. Hindemith grabé directamente sobre una cinta perforada para
el Welte-Mignon su Toccata en 1926.

% Ver NAREJOS, ANTONIO. «Nueva mirada sobre la actividad del pianista», en Revista electrénica de
Educacién Musical, LEEME, n°. 5, 2000 (Ejemplar dedicado a las Actas de las | Jornadas de Educacion Musical.
Ceuta 1-3 Octubre 1998).

% HALFFTER, CRISTOBAL. «Memento a Dresden: su proceso de creacién», en Boletin de la Real Academia
de Bellas Artes de San Fernando. N.° 81, segundo semestre de 1995.

%7 Lo mismo sucede con el término play en inglés o jouer en francés.
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tiempo siempre nuevo, surge la obra en el ambito sonoro. Si, ese alto significado del que
habla Halffter supone considerar el juego como algo sagrado, como algo muy serio. (No
decimos que cuando alguien no se toma en serio el juego es un aguafiestas?

3.3 Los nuevos recursos expresivos y las nuevas formas de interpretacion

Las formas de expresion de la musica contemporanea no solo tienen su reflejo en los
cambios constructivos y en su forma de representacion, sino que al mismo tiempo plantean al
intérprete nuevos procedimientos. Los problemas son de distinta indole: por un lado
comprender lo que el compositor ha plasmado a través del signo, por otro establecer el
dialogo interpretativo con el texto y por ultimo resolver los problemas mecanicos asociados a
la realizacion musical. Las soluciones técnicas con frecuencia ofrecen cambios de actitud
respecto del instrumento tal y como se habia concebido en relacion a la masica tonal. Pero
ademés se presenta la exigencia de nuevos recursos y habilidades para poder realizar un
desempefio exitoso.

Jean-Pierre Dupuy realiz6 una breve pero interesante aportacion como resumen de la
evolucidn de la técnica desde la perspectiva de la musica del siglo XX, en donde dice:

Muchos de los sistemas de composicidn actuales ponen de manifiesto la necesidad de una
técnica de posiciones, automatismos, desplazamientos, etc. En definitiva, muestran un
pianismo que, por desvincularse del sistema tonal, poco tiene que ver con la técnica
clasica®.
Digamos que cada estilo musical provoca una serie de recursos técnicos que le son
propios, sin los cuales la interpretacion haria perder su identidad a la obra.

3.4 Ampliando las posibilidades sonoras del piano

Una de las busquedas méas importantes emprendidas por el compositor contemporaneo
se ha basado en el timbre y diversificacion. La exploracion de recursos sonoros nuevos ha
provocado que se considerase el piano ya no desde su uso habitual, sino tratando de encontrar
modos nuevos de produccién del sonido, aunque para ello hubiese que acceder a zonas del
instrumento nunca antes tenidas en cuenta.

Desde el punto de vista constructivo, el piano fijé su "perfeccionamiento™ a finales del
XIX. Un fabricante tan importante como Steinway, en pleno siglo XXI no invierte en
innovacion tecnoldgica, sino que basicamente mantiene las mismas patentes y los mismos
procedimientos de fabricacion que hace un siglo, igual que la fabricacion del violin se
estandarizo en el siglo XVIII.

Digamos que, en cierta manera, esta blsqueda de nuevos recursos encierra una especie
de conformismo: al no poder influir en la modificacion constructiva de pianos que pudieran
adaptarse a las necesidades sonoras buscadas por el compositor, éste ha preferido explotar
todos los recursos a su alcance aprovechando el instrumento tal cual, aunque también se haya
permitido introducir pequefios cambios de quita y pon que han multiplicado sustancialmente

% Dupuy, JEAN-PIERRE. «Evolucion de la técnica pianistica en el siglo XX, en AAVV, Mdsica
Contemporania: perspectives des del nostre temps. Barcelona: Publicaciones de la Residencia d'Investigadors,
21, pp. 33-44.
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los efectos sonoros imaginables, al mismo tiempo que proponiendo modos poco ortodoxos de
tocar el instrumento. Se trata en definitiva de aproximarse al piano, libre de prejuicios y
aprender a escuchar con oidos nuevos.

Los Contembeibi Op. 6, n°® 1y 2 de Miguel. Alvarez-Argudo (Valencia: Ed. Piles,
2008), son una oportunidad muy interesante para introducir a los mas pequefios en la
exploracion sonora en el arpa del piano, tanto mediante el uso de pizzicati, glissandi y
clusters, como con el uso de objetos colocados sobre las cuerdas.

Una de las primeras propuestas de ejecucion en el interior del piano, tocando
directamente sobre las cuerdas, es la obra Aeolian Harp del compositor americano Henry
Cowell, compuesta en 1923.

Aeolian Harp
i
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Ej. 37 Henry Cowell. Copyright © 1930 (Renewed) by Associated Music Publishers, Inc. International
Copyright Secured. All Rights Reserved. Used by Permission.

Una guia técnica para la interpretacion de esta obra puede resumirse como sigue:

e Todas las teclas deben ser presionadas sin producir sonido, al mismo tiempo que con la
otra mano, se frotan las cuerdas que han quedado liberadas de los apagadores.
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e “Sw.” indica que se debe realizar un glissando directamente sobre las cuerdas, desde la
nota mas grave hasta la mas aguda del acorde dado, o, si aparece una flecha hacia abajo
junto al arpegio, desde la nota mas aguda hasta la mas grave del acorde.

e “Pizz.” indica que la cuerda debe ser pinzada. Tanto los glissandi como las notas pinzadas
se realizan con la yema del dedo, siempre que no se diga lo contrario.

e “Inside” indica que las notas deben tocarse cerca del centro de la cuerda, dentro del
armazon que corre paralelo al teclado a lo largo de las cuerdas.

e “Out” indica que las notas deben ser tocadas fuera del armazén, cerca del clavijero.

e Excepto donde aparezca indicado, el pedal no debe presionarse nunca mientras se realiza
un glissando, ya que de otro modo, ademas de las notas seleccionadas mediante la presion
del teclado, resonarian todas las demas.

John Cage, quien habia estudiado con Henri Cowell, ide6 la introduccion de elementos
extrafos entre las teclas para producir sonoridades diferentes. El piano preparado implica una
adecuacion previa del instrumento para colocar los materiales empleados, tiras de cuero,
corcho, tornillos y otros elementos. Entre las mas de veinticinco obras escritas expresamente
para piano preparado destacan Meditation y Sonatas and Interludes, a la que dedicamos la
Guia didactica n° 5.

Aqui mostraremos un ejemplo del compositor Carles Guinovart extraido de su obra
Arabesco, donde ofrece un espacio para una improvisacion facultativa dentro del piano y a
partir de unos formantes presentados en hoja adjunta.

Como normas para su interpretacion hay que tener en cuenta que:

- Si se prefiere, puede hacerse una improvisacion ritmico-timbrica libre, sin perder el
pulso de semicorcheas de la precedente Toccata.

- Si bien se ha pensado en golpear distintos puntos de las cuerdas (mayormente “senza
pedale™) en el interior del piano, con variedad de matices mediante las manos planas o bien
con los nudillos, pueden también ser utilizadas baquetas de fieltro (timpani).

- Dentro del piano se distinguiran principalmente tres &mbitos para efectos percusivos:
a) - bordones graves, de una sola cuerda.

b) - bordones medios, de dos cuerdas.

C) - registro central, de tres cuerdas.

- Para efectos timbricos especiales podra utilizarse el registro agudo y ultraagudo
(pinzar alguna nota sefialada previamente, o “ad libitum”, glissandos suaves, etc.). Para ello
puede disponerse, si se desea, de un pequefio plectro.
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Ej. 38. Improvisacion en Arabesc de Carles Guinovart

3.5 Improvisacion libre

Trata de superar los estereotipos derivados de la musica clasica y en especial los de la
musica tonal. La improvisacion libre se centra en la exploracion de la realidad sonora como
fendmeno vivo y de su relacion con la creatividad del individuo, como germen del hecho
musical. Se propone llegar a los conceptos de ritmo, altura, forma, timbre, expresividad, etc.,
partiendo de las posibilidades sonoras del piano. La exploracion musical permite ademas
conectar las capacidades sensorio-motrices, mentales y emocionales del alumno, en la
globalidad del proceso creativo.

La actitud ante la improvisacion libre es la de mostrarse abiertos a todas las
combinaciones sonoras, sin sentirse constrefiidos por los procesos de construccion tonal; por
lo tanto hay que admitir todas las posibilidades, dejando de lado el concepto de notas falsas.
Incluso el piano se nos muestra como susceptible de provocar sonidos por procedimientos no
habituales como los clusters, la accion directa sobre las cuerdas, las vibraciones por simpatia,
percusiones en diferentes zonas del instrumento, etc.

Como parte fundamental de la improvisacion se buscard que el alumno sea capaz de
expresar sus estados animicos, la alegria o la tristeza, asi como utilizar cualquier tipo de
metafora capaz de despertar la imaginacion.

Uno de los procedimientos a seguir seria el partir de lecturas, dibujos, experiencias
motrices, etc., que guien la improvisacion. Antes de tocar puede invitarse al alumno a
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permanecer un momento en silencio, tratando de escuchar lo que le sugieren los objetos, las
luces y colores que le rodean y tratar de reflejarlos en su improvisacién. También puede
partirse de obras o fragmentos dados, tratando de llegar a su abstraccion, buscando aquello
que las hace unicas. Esta forma de improvisacion ofrece muchas posibilidades para el
desarrollo de las clases colectivas.

También resulta interesante inventar grafias que puedan representar de algun modo
algunos de los procesos improvisados, de modo que el alumno comprenda la esencia del signo
musical y aprenda a valorar la relacion que guarda con el fenébmeno sonoro que trata de
expresar. A tal fin pueden utilizarse signos convencionales de la musica contemporanea,
como también desarrollar otros propios, con colores, jeroglificos, etc.

En este ultimo sentido, Luciano Gonzalez Sarmiento propone la observacién activa del
entorno sonoro como desencadenante de formas de expresion y notacién musicales. La
experiencia propuesta se apoya en la interiorizacion de los sonidos de la ciudad llevada a cabo
de forma experimental con nifios de 9 a 11 afios. En primer lugar pide a los nifios que cierren
los ojos y se dispongan a percibir toda la gama de sonidos que les envuelve y que,
normalmente, no son percibidos de forma consciente. «Sin embargo, son estimulos constantes
de conductas e incluso de alteraciones en nosotros mismos»®. Se trata de permitir que el
cuerpo describa espontdneamente lo que percibe, lo que también puede ser trasladado a la
interpretacion improvisada con objetos sonoros como respuesta a los estimulos percibidos.
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Ej. 39 Gréficos musicales realizados por nifios, segun experiencias recogidas por L. Gonzalez
Sarmiento: Psicomotricidad profunda

Segun el grafico anterior (Ejemplo 39), Luciano Gonzalez transcribe en diferentes
colores la experiencia sonora referida, para la que se emplearon 2 timbales grandes, 4

% GONzALEZ SARMIENTO, LUCIANO: Psicomotricidad profunda: La expresién corporal. Valladolid:
Editorial Mifion, 1982. Pag. 61.
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timbaletas, 1 tambor, 2 platos suspendidos, 1 platillo de choque, 2 pares de claves, mesas de
madera, sillas de madera, suelo pateado, ademas de voces (risas, gritos)°.

Otro ejemplo de improvisacion libre es la que conocida como Free Jazz surge en 1960
con la publicacién del disco homdnimo de Ornette Coleman y que fue adoptada rapidamente
por grupos y musicos como el saxofonista John Coltrane o el pianista Sun Ra. Su naturaleza
totalmente libre, basada en recursos experimentales sobre la sonoridad, los ritmos y demas
aspectos musicales, se desarrollaba en un ambito de improvisacion colectiva, en la que los
diferentes instrumentistas reaccionaban entre si.

Entre los apasionantes proyectos que ofrece John Paynter en su libro Sonido y
estructura, donde en capitulo «De los sonidos a la musica» plantea cdmo los sonidos que
producen los instrumentos, y hasta el modo de tocarlos pueden inspirar ideas musicales: «Los
dedos son unos grandes inspiradores». Entre otros proyectos, propone hacer piezas para piano
aprovechando la forma de la mano o las formas en que éstas se adaptan a las piezas, o que
disefien y construyan una “escultura sonora”'*.

70 1L
Ibidem.
™t paynter, John. Sonido y estructura. Madrid: Akal, 1999 (traducido de la primera edicién: Sound &
Structure, Cambridge University Press, 1992, p4gs.33-63.
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Guia Didactica n® 1

Es menos dos

1. Resefia de la partitura

1.1 Titulo y referencias

Titulo:
«Es menos dos». Para piano y cinta (o sintetizador controlado por ordenador).
Compositor:
Adolfo Nlfez
Afio de composicion:
1989
Edicion:
Adolfo Nufiez (edicion del autor).
Produccién electronica:
LIEM-CDMC
Otras referencias:

Seleccionada para la ICMC, Montreal (Canada) 1991. Se trata de la segunda version
de la obra original (1988) para teclado y sintetizador controlado por ordenador.

1.2 Breve biografia del autor

Adolfo Nufiez nacié en Madrid (1954), posee los titulos superiores de Composicion,
Guitarra e Ingenieria Industrial. Estudioé con los compositores Guerrero, Bernaola, G. Abril,
Alis, Ferneyhough y de Pablo; asi como Mdusica por Ordenador en el CCRMA (Stanford,
EEUU) con J. Chowning y L. Smith, becado por el Comité Conjunto. Disefi¢ y dirige el
laboratorio LIEM del CDMC (Madrid). Su obra abarca la musica sinfdnica, electroacustica,
por ordenador, para la imagen, para la radio y las instalaciones sonoras.

Su catédlogo incluye diversas obras para piano, entre las que destacan Todas cantan,
Sistema y Surcos en las que utilizd la informética en su proceso de gestacion.

Ha sido premiado, entre otros, en los concursos de Polifonia 1982 (Cuenca), Paul &
Hanna - Stanford 1986 (EEUU), Bourges 1994 (Francia), Musica Nova'95 (R. Checa), Neuen
Akademie Braunschweig 1996 (Alemania) y 11 Premio SGAE de Musica Electroacustica 2003.

Entre sus discos cabe destacar el LP (Tecnosaga) de Ana Vega Toscano con su obra
para piano y el CD «Anira» (de Hyades Arts) con su musica por ordenador. También imparte
regularmente cursos y escribe en diversas publicaciones sobre ciencia y nuevas tecnologias
para la musica. Es autor del libro Informatica y Electronica Musical (Paraninfo).

1.3 Duracién aproximada de la obra
10:00 min



Guia Didactica n® 1 Es menos dos

2. Descripcion de la obra

Es menos dos supone un claro exponente del repertorio mixto para piano y
electroacustica, al combinar la escritura pianistica con los sonidos generados por medios
electronicos, y producidos por ordenador. Ana Vega, la pianista que estrend la obra, nos
ofrece una valiosa informacion sobre el proceso creativo de la obra:

«En una primera version no estaba destinada al piano, sino a un dio de un intérprete
tocando directamente en el teclado de un sintetizador en didlogo con otro musico que
manejaba el ordenador, controlando éste a su vez a un sintetizador. Posteriormente la parte de
teclado fue adaptada por el compositor para el piano, enriqueciendo en algunos puntos su
escritura, para hacerla mas pianistica, y cambiando algunos de los timbres de la parte
electroacustica para una mejor fusion. [...] La obra estd concebida como un dio: mientras un
intérprete toca el piano, el otro da instrucciones a un ordenador para que improvise. El
ordenador se utiliz6 también para la composicién de la obra a priori, en el desarrollo de
sonoridades de acordes y generacion melddica inspirada por la teoria de las curvas fractales,
asi como para realizar la partitura del pianista. Los mismos procesos que se utilizaron
entonces, los usa en el concierto el ordenador Macintosh que controla un sintetizador en tiem-
po real, empleando programas escritos por el autor en MIDI Lisp, que es una extensién del
lenguaje de programacion Le-Lisp que permite control MIDI, y que fue desarrollado por el
equipo del IRCAM de Paris y Act Informatique»’.

La obra consta de 126 compases Yy se divide en tres secciones que desarrollan entornos
sonoros diferenciados, tanto desde el punto de vista timbrico como dindmico y temporal.

La partitura viene acompafiada de una cinta o un CD que contiene la grabacion de la
parte electronica que consta de cuatro cortes. La parte electrénica se indica en la partitura
mediante un pentagrama adicional (indicado como Synth. or Tape -Sintetizador o Cinta)
empleando una representacion grafica aproximada de los efectos sonoros producidos. Esta
escritura esquematica se complementa con indicaciones cronométricas precisas, expresadas en
minutos y segundos, sirviendo de guia al intérprete de piano para ajustar su intervencion.

La escritura pianistica incluye partes de grafia indeterminada que proponen la
realizacion de improvisaciones, como el que se muestra en el ejemplo:

2 ANA VEGA TOSCANO. «Msica mixta para piano y electroacUstica», en Revista de Musicologia XX,
Vol. 20, n° 1, 1997.
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3. Analisis musical

Desde el punto de vista formal, la obra consta de tres secciones, como se ha dicho en
el apartado anterior. La correspondencia de estas secciones con los cuatro cortes de la
grabacion se distribuye tal y como se indica a continuacion:

Primera seccion: Cortes 1y 2 (éste hasta el seg. 31).
Metrénomo negra = 84

Breve seccion inicial (coincidiendo con el primer corte) con sonoridades f y ff en el
piano que juega en el registro grave con sonidos en staccato en dialogo con largas sonoridades
de la parte electronica a modo de irisaciones timbricas. La continuacién en el segundo corte
produce una mayor tension, al introducir trinos en el piano y un incremento de las
turbulencias electrénicas que culmina con dos compases de intensa sonoridad en los que el
piano permanece en silencio (compases 15-17). Anteriormente se producen otros momentos
méas breves de silencio en el piano (compases 2-3, 5-6, 12) que van produciendo un
progresivo incremento de la expectativa.

Segunda seccién: Corte 2 (desde el seg. 31 hasta el final) y 3 (hasta el min. 1:53").
Metrénomo negra = 52

Un cambio radical en la sonoridad se introduce en el seg. 31 del segundo corte (cuya
duracién total es de 3”), con un caracter més lirico, sonoridades mas tenues, desde el punto de
vista electronico sonidos mas puros, con menos armonicos que producen una sensacion de
paz, a la que el piano contribuye con acordes espaciados, resonancias y un juego ritmico
siguiendo una linea quebrada que va aportando ligeros puntos luminosos.

Esta segunda seccion incluye una intervencion a solo del piano (compases 46-50) tras
una progresiva extincion del sonido electronico (fade out) que enlaza el final del segundo
corte con el principio del tercero. Los uUltimos compases de esta seccion vuelven a ser
protagonizados por un solo electronico que conectara con la siguiente seccion.

Tercera seccion: Cortes 3 (desde el min. 1:53" hasta el final) y 4

Metrénomo blanca = 72
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El arranque en subito f de esta seccion anuncia lo que sera el espacio de mayor
disgregacion en ambos instrumentos, piano y cinta. Esta es la seccién en la que aparecen las
improvisaciones en el piano y una interaccion con el sonido electronico mucho mas diversa
desde el punto de vista timbrico y ritmico.

Es sobre un pulso con cierta regularidad en la parte electronica, que el piano va
desgranando un disefio en el que predominan la semicorcheas de la mano derecha
transmitiendo una sensacion de ostinato de conjunto con el que finaliza la obra.

4. Analisis didactico

4.1 Nivel educativo

Es menos dos puede ser interpretada en 4° curso de las ensefianzas profesionales. En
este nivel el alumno ha completado su formacion en Lenguaje Musical, dispone de los
recursos técnicos necesarios y comienza su tercer curso de Conjunto, asignatura en la que
encaja perfectamente la participacion en formaciones heterogéneas, justo un afio antes de
comenzar los estudios de Mdsica de cAmara.

4.2 Objetivos educativos

a) Respetar las normas que exige toda actuacion en grupo y valorar la interpretacion en
conjunto como un aspecto fundamental de la formacion musical e instrumental.

b) Aplicar con autonomia progresivamente mayor los conocimientos musicales para la
improvisacién con el instrumento.

c) Interpretar obras del repertorio mixto de piano y electroacustica, profundizando en
el conocimiento estético, asi como en los recursos interpretativos.

5. Orientaciones educativas

5.1 Sugerencias de actividades para el trabajo de la obra

Uno de los aspectos que requiere mayor concentracion en el estudio y a la hora de
interpretar la obra es la coordinacion precisa entre las partes instrumentales: piano y sonido
grabado.

La interpretacion exige la participacion de una persona a cargo de la electronica, ya
que el inicio de los cortes de la grabacion es simultaneo con el piano (cortes 1 y 3) o bien se
produce cuando el piano esta en proceso de ejecucién (cortes 2 y 4) lo que le impediria
manipular el reproductor (CD, ordenador, etc.) al mismo intérprete.

En este sentido el encargado de la parte electrénica debe hacer sefiales al
pianista especialmente al principio de los compases 27 (tiempo parcial 1:30), 34
(tiempo parcial 2:05) y 53 (tiempo parcial 0:18). Estos puntos estan indicados en la
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partitura con el signo:

Para el estudio individual del pianista, es necesario manejar un cronémetro (aparte del
eventual uso del metronomo). Al principio de cada uno de los cortes el pianista debe poner su
cronémetro a 0:00 y arrancarlo a la vez que la grabacion. Después de un periodo corte de
practica, como hay suficientes referencias en la parte electronica, el cronémetro ya no sera
necesario.

También hay que tener en cuenta la ubicacion de los altavoces y el balance de la
intensidad para que no se produzcan descompensaciones entre las dos partes instrumentales.

Esto permite jugar con el concepto de espacialidad, de modo que las fuentes sonoras
pudieran proceder de lugares distintos. En caso de que los altavoces estuvieran alejados del
pianista, podria ser necesario el empleo de monitores orientados hacia él para tener una
percepcion lo mas ajustada posible de como llega el sonido al publico y evitar asi posibles
descoordinaciones.

Es imprescindible tener muy presente el uso del pedal, tal y como lo indica el
compositor, con un criterio muy preciso de donde debe ponerse y donde habré que abstenerse
de usarlo.

A continuacion se recogen las grafias especificas en las que el pianista tiene un
margen de libertad en la interpretacion:

BT Improvisacion cromatica a la velocidad
BAYY| indicada y siguiendo el dibujo melddico
e indicado
. Igual que el anterior pero utilizando s6lo las
& notas indicadas
b
? Claster cromaético en el registro indicado

Cluster arpegiado rapido

5.2 Sugerencias para la evaluacion
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La concrecion de algunos puntos de referencia permitird conocer si los objetivos
propuestos han sido alcanzados y en qué medida:

a) Adaptar la sonoridad a la parte electronica buscando el equilibrio sonoro entre las partes.

b) Valorar el conocimiento global de la partitura y la utilizacion de los recursos de sonido,
timbre, medida, habilidades para la improvisacion, etc.

c) Valorar el sentido de responsabilidad teniendo en cuenta como asume su papel dentro de
la interpretacion de conjunto y, en particular, la actitud ante las propuestas musicales
mixtas de piano y electroacustica.

6. Materiales complementarios

6.1 Bibliografia recomendada

BERENGUER, JOSE. Introduccion a la musica electroacuUstica. Valencia: Fernando Torres,
1974

NUREz, ADOLFO. Informatica y Electrénica musical. Madrid: Editorial Paraninfo (22 ed.) 1993

PoLoNI0, EDUARDO. «Sobre el analisis de musica electroacustica: menu del dia, analisis», en
Quodlibet: Revista de especializacion musical, n® 34 (2006), pags. 36-45

SUPPER, MARTIN. Musica electrénica y musica con ordenador: historia, estética, métodos,
sistemas. Madrid: Alianza Editorial, 2004.

VEGA TOSCANO, ANA. «Mdusica mixta para piano y electroaclstica», en Revista de
Musicologia XX, Vol. 20, n® 1, 1997 (Actas del IV Congreso de la Sociedad Espafiola
de Musicologia, La investigacion musical en Espafia (1)), pags. 729-766.
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Es menos dos

19 ™ 84 (START TAPE) Adolfo Nufnez
0:00 0:05 :135,

© Adolfo Nufiez, Madrid 1989

[Se reproducen, con autorizacidn del autor, Gnicamente las tres primeras paginas]
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Domino-Klavier

1. Reseiia de la partitura

1.1 Titulo y referencias

Titulo:
«Dominé-Klavier»

Compositor:
Carlos Cruz de Castro

Afio de composicion:
1970

Edicién:
Editorial Alpuerto

Otras referencias:
El compositor la clasifica en el grupo de «obras graficas»

La misma partitura puede ser interpretada en cualquier otro instrumento de teclado

1.2 Breve biografia del autor

Carlos Cruz de Castro nacié en Madrid en 1941, estudié en el Conservatorio con
Gombau, Garcia Asensio i Calés, y mas tarde en Dusseldorf, en la Hochschule Robert
Schumann, con Milko Kélemen. En 1973 funda con Alicia Urreta el Festival Hispano
Mexicano de Mdsica Contemporanea, por cuya labor recibié en 1977 el Premio de Musica de
la Union Mexicana de Cronistas de Teatro y Mdusica. Fue uno de los fundadores de la
Asociacion de Compositores Sinfonicos Espafioles. Actualmente trabaja como programador
musical en Radio Nacional de Espafia en Madrid.

Ha seguido vias creativas muy diferentes, desde la aleatoriedad controlada de
Diseccion (un cuarteto de cuerda sin partitura general) a la escritura orquestal mas
rigurosamente compaseada de Capricornio (el signo zodiacal del compositor), del empleo de
la mecéanica combinatoria basada en juegos de mesa de Ajedrez (1969) o Domino-Klavier
(1970) al teatro musical (EI momento de un instante, 1972), del empleo de instrumentos no
musicales con un resultado sorprendente que se acerca a la electronica (Menaje, 1970, para
objetos de cocina de metal y cristal) a la propia electroacUstica de Modales (1960) o a la
musica sobre gréficos de las Variaciones laberinto (1973).

1.3 Duracién aproximada de la obra
5:00 min
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2. Descripcion de la obra

El compositor emplea el juego del dominé como argumento para componer una pieza
en la que se mezcla la aleatoriedad con el determinismo. Algunos aspectos estan claramente
definidos por el autor, mientras que en otros el intérprete puede decidir entre todas las
opciones disponibles. Podemos hablar por tanto de un azar controlado.

La obra consta de cinco piezas.

Antes de comenzar la ejecucion, el intérprete debe elegir aleatoriamente las notas para
cada una de las manos.

Se trata de repartir los 12 sonidos de modo que se hagan corresponder un grupo de 6 a
la mano derecha y otro también de 6 a la izquierda.

Cada grupo debe estar al alcance de la mano, es decir en relacién a una posicion fija.
Los grupos no sobrepasaran la amplitud de la octava.

Una vez elegidos, estos grupos y su respectiva posicion, deben ser mantenidos
rigurosamente a lo largo de toda la pieza. Al iniciar una nueva, los grupos de notas
cambiaran..

Del mismo modo también ha de cambiarse de octava para cada pieza. Asi, las
diferentes regiones del teclado pueden ser distribuidas dando a cada una de las cinco piezas
una topografia diferenciada. Por ejemplo:

12 pieza: Las dos manos en el registro central

28 pieza: La mano derecha en el central, izquierda grave

3% pieza: La derecha en agudo, izquierda en central

48 pieza: Las dos manos libres, permitiendo alterar la norma de la posicion fija de

las otras cuatro

52 pieza: La derecha en el agudo izquierda en el grave

3. Analisis musical

La escritura musical esta basada en una sucesion
horizontal de fichas de domin6. Como en cualquier -
juego, es necesario tener en cuenta unas normas
iniciales, lo que permitird controlar el desarrollo de la Mano derecha
interpretacion.

Y4

Cada una de las fichas representa un compas.

La parte superior de la ficha corresponde a la  Mano izquierda <
mano derecha y la inferior a la izquierda.
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Si analizamos uno de los lados de una ficha cualquiera, vemos que se compone de tres
columnas. A cada una de ellas corresponde un tiempo. Por tanto estamos ante un ritmo
ternario.

Si una de las columnas estd en blanco, se mantendra el valor correspondiente en
silencio.

Las notas se representan por los puntos de cada ficha.

La situacion de los mismos, mas o menos alejada de la linea central de cada compaés,
se corresponde con las notas mas 0 menos agudas segun la relacion visual aproximada.

Los puntos situados verticalmente han de ser ejecutados simultaneamente formando
acordes.

Hay compases, o fichas, en las que aparecen cuatro notas, o puntos, en cada columna,
por lo que una de las manos se vera obligada a utilizar una nota del grupo correspondiente a la
otra.

El tempo viene determinado por el autor con un valor metronémico de 104 para el
tiempo, es decir, para cada una de las tres columnas que contiene una ficha.

En los ejemplos siguientes se ofrecen algunos de los supuestos contemplados en las
normas descritas con su correspondiente transcripcién a notacién tradicional:

Si ® Si o @ Si @ ° D Lat
B = Lab ege
Mib L ] o ® Re
Do § @ ‘ Dol o e Do e%e
[l = - == b
. > ¥
i } ” . . i~ e te be
TR S f g e
1}2.}'1 S ‘hlj._u_ 7]‘*'

4. Analisis didactico

4.1 Nivel educativo

La obra puede ser interpretada en cualquier nivel. Puede considerarse mas un juego
musical que una obra acabada, en el sentido convencional.

Por una parte la eleccion de materiales puede ser llevada a cabo con criterios mas o
menos selectivos y apoyarse 0 no en conocimientos armonicos previos. Pero al mismo
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tiempo, es posible abordar su ejecucion incluso antes de que el alumno sepa leer una partitura
musical.

Carlos Cruz de Castro compuso una coleccion de doce piezas para piano titulada
Imagenes de infancia cuya grafia también es la de las fichas de domind. Una de estas piezas
se titula «EIl domind del seis doble» que incluye siete contrapuntos con el tipo de domino que
solo llega hasta el seis doble. Esta pieza resulta algo mas sencilla de ejecutar, ya que con el
domind completo que llega hasta el doce doble, con lo que la ejecucion resulta algo mas
compleja. Imégenes de infancia fue editada por Real Musical.

4.2 Objetivos educativos

a) Conocer otras formas de grafia musical, diferentes a la convencional, siendo
capaz de emplearla en la practica pianistica con el mismo rigor interpretativo.

b) Desarrollar la creatividad y el sentido critico a partir de las opciones elegidas en la
interpretacion de una obra abierta.

c) Dar continuidad al discurso mediante el mantenimiento del tempo.

d) Aplicar con autonomia progresivamente mayor los conocimientos musicales para
la improvisacion con el instrumento.

5. Orientaciones educativas

5.1 Sugerencias de actividades para el estudio de la obra

Con el trabajo de esta obra puede propiciarse un acercamiento al piano desde una
actitud lddica y creativa, no necesariamente relacionada con las obras de repertorio, lo que
invita a iniciar una actividad mas creativa, desinhibida y espontanea.

Sin embargo, al mismo tiempo exige al intérprete una practica concentrada:
e El tempo debe mantenerse rigurosamente, lo que afiade un grado de exigencia.

e Ladificultad en la resolucién de los pasajes es minima, ya que una vez elegidas
las notas y la posicion de la mano, estas se mantienen de manera constante a lo
largo de cada pieza.

e En la cuarta pieza, la sugerencia de cambiar libremente entre las diferentes
octavas la posicion de las manos en realidad no debe afectar a la organizacion
intervalica ni a la posicion relativa de los dedos.

En resumen, se trata de una obra adecuada para comenzar la clase, como préactica de la
improvisacion y antes de iniciar el trabajo de las obras especificas que el alumno trae
estudiadas.

Asi considerada, no es necesario trabajar las cinco piezas al mismo tiempo sino que
pueden abordarse por separado, incluso repartiéndolas entre diferentes alumnos, donde cada
uno de ellos por turno ofrece su solucidn particular al juego.
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Tambien puede plantearse su trabajo como practica de la lectura a primera vista.

5.2 Sugerencias para la evaluacion

La concrecion de algunos puntos de referencia permitird conocer si los objetivos
propuestos han sido alcanzados y en qué medida:

a) Demostrar un minimo grado de iniciativa ante la obra

b) Valorar el grado de originalidad o el interés de las propuestas ofrecidas (que no
solo respondan al azar).

c) Controlar la regularidad del pulso métrico

d) Ser capaz de atender a los aspectos interpretativos musicales ademas de resolver
las cuestiones mecanicas del juego.

6. Materiales complementarios

6.1 Bibliografia recomendada

Es posible encontrar una bibliografia muy extensa en el &mbito de los juegos
musicales, que pueden ser empleados fundamentalmente en el grado elemental y en muchos
casos pueden ser llevados a cabo desde el piano, entre los que proponemos el siguiente:

PESCETTI, Luis M. Taller de animacion y juegos musicales. Buenos Aires: Guadalupe, 1992.

Podemos encontrar propuestas interesantes de juegos musicales en:

MAFFIOTTE, LILIANA. Piano actual (Cuentos musicales para nifios de 7 a 99 afios),
Barcelona: Editorial Boileau, 2009.

MORTON FELDMAN. Intersection 2. Mew York: Ed. Peters, 1951.
JESUs VILLA RoJo. Juegos grafico-musicales. Madrid: Alpuerto, 1982.

6.2 Materiales de referencia
Buscar informacion sobre las siguientes piezas inspiradas en el juego de los dados:

e Der allezeit fertige Polonoisen - und Menuettencomponist de Johann Philipp
Kirnberger, publicada en 1757.

e Musikalisches Wiurfelspiel K. 294, de W. Amadeus Mozart, compuesta en
1787.
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Domino-Klavier

Carlos Cruz de Castro
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© Carlos Cruz de Castro, Madrid 1970
Primera pégina de la obra.

Edicion de Antonio Narejos
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Fiir Alina

1. Reseiia de la partitura

1.1 Titulo y referencias

Titulo:
«FUr Alina»
Compositor:
Arvo Part
Afio de composicion:
1990
Edicién:
Viena: Universal Edition

1.2 Breve biografia del autor

El compositor estonio Arvo Part, nacido en Paide en 1935, uno de los maximos
exponentes de la escuela minimalista y, mas especificamente, del Ilamado "minimalismo
santo” o "minimalismo sagrado”. Es considerado un pionero de este estilo, junto con sus
contemporaneos Henryk Gérecki y John Tavener.

La obra de Part se suele dividir en dos periodos. El primero de herencia neoclasica con
gran influencia de Shostakovich, Prokofiev y Bartdk. Posteriormente comenzé a componer
utilizando la técnica dodecafénica de Arnold Schénberg y el serialismo, via que abandon6
definitivamente, al considerarla sin solucion de continuidad.

Tras un largo periodo de estudio de la mdsica antigua y la basqueda de las raices de la
mausica occidental, desarrolld una nueva linea creativa inspirada en armonias muy sencillas y
estructuras repetitivas. Part ha afirmado en alguna ocasion que su mausica es similar a la luz
gue pasa a través de un prisma: la musica puede tener un significado ligeramente diferente
para cada oyente, creando un espectro de experiencias musicales similar al arco iris luminoso.

Una de sus aportaciones de mas trascendencia es el tintinnabuli (pequefias campanas),
que lo describe asi: «He descubierto que es suficiente cuando una Unica nota es tocada
bellamente. Esta Unica nota, o un momento de silencio, me aporta tranquilidad. Trabajo con
muy pocos elementos y construyo con materiales primitivos. Las tres notas de una triada son
como campanas y es esto lo que yo llamo tintinnabulatio». Sus composiciones han sido
utilizadas en diversas peliculas, como Vaike motoroller, Les Amants du Pont-Neuf o Promised
Land.

1.3 Duracién aproximada de la obra

2:15 min Puede variar en funcién del nimero de repeticiones (facultativas).
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2. Descripcion de la obra

Compuesta en el estilo "tintinnabuli” (sonoridad de campanas).

La pieza se estructura sobre una célula melddica que se repite con ligeras variantes. En
cada una de estas progresivas repeticiones va sufriendo una modificacion genética que, en un
primer periodo es de crecimiento progresivo, para continuar con otro periodo de
estrechamiento y volver después al estado inicial mas simple: una negra y una redonda.

Esta modificacidn genética tiene lugar afiadiendo una negra con cada repeticion, segun
una progresion que va desde 1 hasta 7, para luego ir restando el mismo valor siguiendo el
proceso inverso.

3. Analisis musical

La pieza comienza con un Si en doble octava situado en el registro grave. La nota se
prolonga indefinidamente, por lo que el pedal derecho debe mantenerse pisado sin moverlo,
salvo en una unica ocasion expresamente sefialada por el compositor, justo en el dltimo
sistema de la partitura.

La detencion en las redondas permite disminuir la resonancia de modo que en ningun
caso se produzcan superposiciones molestas, sino todo lo contrario: la resultante sonora
ofrece una atmdsfera muy sugerente.

Las dos manos transcurren "nota contra nota" en una suerte de polifonia muy sencilla,
siguiendo movimientos paralelos u oblicuos, pero nunca contrarios.

En lineas generales encontramos la melodia que se mueve libremente, con las dos
voces simultaneas, la mano derecha tocando notas de la escala de si menor, y la izquierda
notas de la triada correspondiente.

4. Analisis didactico

4.1 Nivel educativo

La pieza puede ser interpretada por alumnos de las ensefianzas elementales o
profesionales.

El nivel técnico no es muy exigente, aunque si el musical. El control de la sonoridad y
los ataques implica un grado de sensibilidad con el que dificilmente se encuentran los
alumnos con pocos afios de experiencia.

4.2 Objetivos educativos

a) Ser capaz de crear una atmdsfera sonora equilibrada.

b) Desarrollar una actitud contemplativa y placentera.

¢) Control de las resonancias mediante el uso del pedal y el control de los ataques.
d) Comprension del orden estructural y la sintesis de elementos.
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5. Orientaciones educativas

5.1 Sugerencias de actividades para el trabajo de la obra

La apariencia simple de la escritura sugiere que un pianista novato podria ser capaz de
tocarla con apenas practica. Pero el control de los ataques y la creacion de una sonoridad
global transparente y delicada exigen sin embargo un control técnico y musical mucho mas
alto. El caracter exige un sonido delicado y ensimismado.

La pieza puede ser trabajada por fragmentos, coincidentes con los espacios que
delimitan las lineas divisorias.

La métrica es libre y los valores son solo relativos.

Las negras deben dar la impresion de fluidez y las redondas de pausa. Es importante
desarrollar el sentido de la escucha para comprender cuando puede reanudarse cada nuevo
motivo: la propia interpretacion sugiere el tiempo de prolongacion en cada cadencia.

La obra tiene apenas una extension de 15 compases, pero se sugiere hacer varias
repeticiones cambiando en cada una de ellas la octava de cada mano por separado o de ambas,
hacerlo en tempo, rubato, con un ligero énfasis o gran lentitud, marcando mas o menos las
esperas en las redondas, de modo que no se caiga en una mera repeticién mecanica.

Se propone la escucha de otras obras de inspiracién minimalista, como la banda sonora
de la pelicula El Piano, compuesta por Michael Nyman.

Al mismo tiempo se propone el trabajo de otras obras minimalistas, como «Minimal»
(de EI Album de Maricarmen Fiastre) de Manuel Seco de Arpe.

5.2 Sugerencias para la evaluacion

La concrecion de algunos puntos de referencia permitird conocer si los objetivos
propuestos han sido alcanzados y en qué medida:

a) Demostrar un control de la sonoridad adecuado al caracter de la obra.

b) Producir un estado psicoldgico de sencillez y concentracion.

c) Ser capaz de variar las condiciones expresivas y del fraseo dentro de las
repeticiones del material repetitivo.

d) Ser capaz de mantener el pulso interno y la continuidad del discurso dentro de la
sensacion de abolicion del tempo.

6. Materiales complementarios

6.1 Bibliografia recomendada

STRICKLAND, EDWARD. Minimalism: origins. Bloomington: Indiana University Press, 2000.
NYMAN, MICHAEL. Musica experimental: de John Cage en adelante. Girona: Documenta
Universitaria, 2006.

Materiales de referencia
e CD de audio: Alina - Arvo Part. Intérpretes: Spivakov,Bezrodny, Schwalke, Malter.

Sello: ECM New Series

74



Guia Didactican°® 3

Fir Alina

Fiir Alina
(para piano)

Ruhig, erhaben, in sich hineinhorchend

ARBO PART
(* 1935)

© Copyright 1990 by Universal Edition A.G., Wien/UE 19823
Primera pagina de la obra. Reproducida con autorizacion.
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Hai-Ku
1. Reseiia de la partitura
1.1 Titulo y referencias
Titulo:
«Hai-Ku» )
Pieza perteneciente al Album de Colien. Musica espafiola y portuguesa del siglo XX
Compositor:

Tomas Marco
Afio de composicion:
1995
Edicion:
Ediciones Cecilia Colien Honegger

1.2 Breve biografia del autor

Tomas Marco nacié en Madrid en 1942. Estudié Violin y Composicion junto a la
licenciatura en Derecho. Ampli6 estudios en Francia y Alemania. Ha recibido numerosos
premios y ensefiado en varios centros universitarios.

Durante once afios trabajo en Radio Nacional de Espafia. Responsable técnico de la
Orquesta y Coros Nacionales de Espafia de 1981 a 1985 y de 1991 a 1995; director del Centro
de Difusion para la Musica Contemporanea de 1985 a 1995. Fundador y director del Festival
de Alicante. Critico musical e historiador.

Compositor espafiol. Ha sido discipulo de K. Stockhausen, P. Boulez, B. Maderna, G.
Ligeti y T.W. Adorno. Sus composiciones, fruto de su interés por las nuevas técnicas, se
caracterizan por una interesante experimentacién sonora (Los mecanismos de la memoria,
Concierto para violin, 1972; Misa bésica, para violin y dos coros, 1978; Concierto austral,
para oboe y orquesta, 1981; Ceremonia barroca, para conjunto instrumental, 1991; Primer
espejo de Falla, para violin y piano, 1995; Florestas y jardines, para clarinete bajo y
marimba, 1997). Ha cultivado también el teatro musical y la musica para danza. Académico
de namero de la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando desde 1993 y director de los
Festivales de la Comunidad de Madrid, fue director general del Instituto Nacional de Artes
Escénicas (INAEM) desde 1996. En 1998 fue nombrado Doctor honoris causa por la
Universidad Complutense de Madrid.

1.3 Duracién aproximada de la obra
0:44 min
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2. Descripcion de la obra

«Su musica abarca todos los géneros y se orienta en direcciones maltiples hacia una
sintesis técnica y un estudio de los procesos de percepcion, asi como la consecucién de
formas que expresen un sentido cultural y sean una sintesis del pensamiento logico, incluso
cientifico, e intuitivo».

En la obra podemos diferenciar claramente tres secciones:

cc. 1-5 Desde el principio, la mano derecha juega con dos motivos en semicorcheas
formados por intervalos melddicos de 42 y 52 el primero y por grados conjuntos el segundo.
Frente a esta linea, la mano izquierda presenta una melodia en valores mas largos que siempre
se mueve por grados conjuntos.

cc. 6-12 Esta segunda seccion tiene lugar en un tempo meno mosso, pasando los
valores mas rapidos a la mano izquierda (corcheas) y los mas largos a la derecha (tresillos de
negras). Las articulaciones de esta seccion cambian respecto a la primera, al aparecer notas en
staccato, con apoyos y acentos.

cc. 13-17 El tempo vuelve a ser como el del principio, andante con moto, pero el
cambio se produce sin transicidn, tras la pausa provocada por un calderdn situado en la doble
barra que separa las dos ultimas secciones.

c. 18 Al final de la pieza se afiade un compas que surge como una brusca interrupcién
del dialogo mantenido desde el principio.

Aqui se oye el Unico acorde de toda la composicion, formado por seis sonidos
diferentes.

3. Analisis musical

Forma

La estructura en tres partes que conforma la estructura del poema japonés haiku es la
misma que sirve de base a Marco para su composicion: versos de aproximadamente siete y
cinco silabas organizados del siguiente modo: 5+7+5 compases.

El nimero de versos del haiku equivale al nimero de partes en la pieza de Tomas
Marco (3) y el nimero de silabas, al nimero de compases (17) aunque el compositor afiade
uno al final como conclusion.

La estructura puede representarse graficamente como sigue:

Andante con moto Meno mosso Tempo primo
c.1 c.6 c.13 c.18

7
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Armonia

La utilizacion de la escala de seis tonos iguales suprime cualquier relacion tonal en la
pieza.

Puesto que disponemos de 12 semitonos en la escala temperada solo son posibles dos
escalas diferentes compuestas de 6 sonidos.

A la primera le llamaremos escala sobre Mi, a la segunda escala sobre Fa. Estas dos
escalas son la base armonica de la pieza, con predominio de la escala sobre Mi al final de la
pieza.

También pueden encontrarse en la pieza escalas pentafénicas (de 5 sonidos) que
acentuan el carécter oriental.

El Unico acorde que aparece en toda la pieza se situa en el ultimo compas. Si se mira
con atencidn se aprecia que esta formado por los 6 sonidos de la escala sobre Mi.

Melodia
Las lineas melddicas de Haiku presentan dos fisonomias diferentes:

* Pasajes por linea quebrada
» Pasajes en escalas por grados conjuntos

Con solo dos voces el compositor nos atrae hacia un fino contrapunto en el que
predominan imitaciones y simetrias.

Como ejercicio se propone buscar todas las combinaciones por movimiento directo,
contrario y retrogrado que el compositor aplica a sus formulas melddicas.

Ritmo

Desde el punto de vista ritmico, la pieza alterna continuidad-discontinuidad en una
sensacion de permanente inestabilidad. EI unico punto de reposo se alcanza en el acorde final.

En la primera seccion los tresillos de corcheas en la mano izquierda deben encajar con
las cuatro semicorcheas de la mano derecha (polirritmia).

En la segunda seccidn, son los tresillos de negras en la derecha los que se superponen
a las corcheas de la izquierda.

En la tercera seccion no hay polirritmias, pero es donde maés se diversifica el ritmo.

El tempo que sugiero es de 92 MM. Para la negra en la primera seccién y 83 MM. en
la segunda seccidn. Hay que prestar atencion porque es frecuente el error de tocar mas rapido
el meno mosso.
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Sonido
Los cambios dinamicos son muy frecuentes:
* Exigen un tratamiento continuamente diferenciado entre ambas manos.
» Los matices varian en margenes muy sutiles, a veces apenas entre mp y mf.
« El techo sonoro se encuentra en el acorde arpeggiato final en ff.

 La gran variedad de tipos de articulacion y acentuacion hacen que la textura resulte
muy diversa.

 El silencio adquiere un valor expresivo, sobre todo en el compéas 15, como
interrupcion subita en ambas manos.

Interpretacion

Algunos rasgos de esta pieza pueden considerarse descriptivos, traduciendo aspectos
del teatro japonés.

Los signos sfz de los compases 10 y 11 pueden ser pensados como acentos agogicos,
es decir acentos de tiempo, alargando ligeramente el valor de cada una de estas notas, como si
te supusiera un esfuerzo salir de ellas. Si se prefiere puede pensarse que son golpes de los
sables de los guerreros del teatro kabuki. Un movimiento amplio del antebrazo desde el codo
te dara la clave para realizar estos ataques.

Los pasajes rapidos en sentido contrario de la segunda seccion (fusas) parecen
representar el abanico de la geisha, al abrirse y cerrarse rapidamente.

El acorde arpegiado final bien podria ser un golpe de la maza en el gong.

Técnica
Las principales tareas que pueden afrontarse son:

Dominar distintos tipos de ataque: vertical del antebrazo (en el staccato, non legato,
apoyato) y de rotacion (en el legato).

Trabajo de diferentes tipos de articulacién y acentuacién (staccato, legato, apoyato,
articulaciones de dos en dos, acentos, sforzandi).

Con fines de estudio se puede modificar las articulaciones, invirtiendo el legato vy el
non legato.

Trabajo de diferentes tipos de ataque (articulacion de los dedos, rotacion del
antebrazo, impulso vertical golpeado y por presion).

Superacion de las dificultades polirritmicas. El trabajo de manos separadas puede
ayudar.
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4. Analisis didactico

4.1 Nivel educativo

La pieza puede programarse para alumnos de los Ultimos afios de las ensefianzas
profesionales.

Las mayores dificultades se encuentran en la exigencia de independencia entre ambas
manos. Por un lado las diferentes métricas, por otro las acentuaciones y articulaciones,
ademas de la sonoridad y el carécter, factores todos que en este nivel educativo ya estan
suficientemente adquiridos.

4.2 Objetivos educativos
a) Busqueda de nuevas sonoridades.

b) Trabajo de diferentes tipos de articulacion y acentuacion y de ataques
diferenciados en cada mano.

c) Superacion de las dificultades polirritmicas, de articulacion y acentuacion

5. Orientaciones educativas

5.1 Sugerencias de actividades para el trabajo de la obra

La obra esta escrita para dos voces con caracteres contrastados que se enfrentan entre
si. El ritmo es diferente para cada una de ellas (polirritmia), pero también lo son las escalas
sobre las que se basan, las dindmicas y las articulaciones.

La sonoridad recuerda la musica japonesa. Hay muchos recursos musicales y
expresivos utilizados en Hai Ku que refuerzan su caracter oriental, pero uno de los que mas
facilmente se percibe es la utilizacion de la escala pentatonica y la escala de tonos enteros,
que divide la octava en seis sonidos separados por intervalos iguales.

El haik( es una de las formas mas bellas de la literatura japonesa, por lo que seria
interesante completar el trabajo musical con la lectura poética tanto de haikis originales
traducidos del japonés, de autores como Basho o Masuoka Shiki, o de poetas occidentales,
como Mario Benedetti.

5.2 Sugerencias para la evaluacion

La concrecion de algunos puntos de referencia permitird conocer si los objetivos
propuestos han sido alcanzados y en qué medida:

a) Demostrar la iniciativa en la bisqueda de imagenes estéticas como guia para la
interpretacion musical.

b) Integrar las novedades de la musica del siglo XX con su experiencia de la musica
anterior, sin disociar la ejecucion de la intencion musical.

80



Guia Didactica n® 4 Hai Ku

c) Resolver los problemas de disociacion manual, tanto métricos como sonoros y
expresivos.

6. Materiales complementarios
6.1 Bibliografia recomendada

CAVAYE, RONALD. «Los juegos de Gyorgy Kurtag», en Quodlibet: Revista de especializacion
musical, n° 4, 1996, pags. 73-89.

6.2 Materiales de referencia

CD
AAVV_: Album de Colien: Musica espafiola y portuguesa del siglo XX: Obras breves
para piano
Sello: Cecilia Colien Honegger: Tecnodisco, 1995.
Intérprete: Ananda Sukarlan, piano.
Lecturas

Rincdn de haikus
Mario Benedetti

Ed. Visor de Poesia (Madrid, 1999).
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Hai Ku

Hal Ku
del Album de Colien

Andante con moto

Meno mosso
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TOMAS MARCO
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© Copyright 1995 Cecilia Colien Honegger
Reproducida con autorizacién
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Sonatas e Interludios

1. Reseiia de la partitura

1.1 Titulo y referencias

Titulo:
«Sonatas e Interludios» para piano preparado

Compositor:
John Cage

Afio de composicion:
1948

Edicién:
Edition Peters

1.2 Breve biografia del autor

John Cage naci6 en Los Angeles en 1912 y murié en Nueva York, en 1992. Ha sido
uno de los compositores de vanguardia mas reconocidos e influyentes del siglo XX y aun hoy
sigue siendo nuevamente visitado por los nuevos creadores, sobre todo por la originalidad de
sus planteamientos estéticos.

Estudio junto a los compositores estadounidenses Henry Cowell y Adolph Weiss y
aport6 a la masica contemporanea un aire de libertad que se reclamaba ante el predominio del
serialismo mas ortodoxo. Supo continuar la trayectoria de Edgar Varése y Charles Ives,
desarrollando sus propuestas mas revolucionarias.

A partir de los afios 50, su lenguaje se radicaliz6 al introducir métodos aleatorios de
composicion y signos de notacion cada vez mas indeterminados. Podriamos considerar al
menos tres propuestas que le llevaron a definir su personalidad creadora: la filosofia oriental,
como resultado de su progresivo interés por la filosofia hindi y por el budismo zen; el
silencio, al que otorga una funcion discursiva, podriamos decir gramatical, presente en la
articulacion de las frases musicales tal y como propone en Composition as a Process; v el
azar, como en Music of Changes donde establece el enfrentamiento entre determinismo e
indeterminismo a la hora de elegir el material sonoro, al leer los oraculos del I-Ching
dejandose llevar por la primera idea sugerida, sin intervencion de ningun tipo de
intencionalidad.

En sus piezas para “piano preparado”, como Amores (1943) o Sonatas and Interludes
(1948), determinados objetos colocados entre las cuerdas del piano modifican los sonidos de
éste. Compuso obras de danza para el coredgrafo estadounidense Merce Cunningham. Entre
sus libros destacan Silence (1961), Empty Words (1979) y X (1983).

1.3 Duracién aproximada de la obra

La obra completa dura aproximadamente una hora. La Sonata Xl, puesta como
ejemplo tiene una duracién de 3:30 min.
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2. Descripcion de la obra

El piano preparado fue ideado por Cage ante la necesidad de resolver un problema
practico. Le habian encargado una obra para un espectaculo de danza pero por distintas
razones tuvo que renunciar a la posibilidad de contar con un grupo de percusionistas, como en
principio habia pensado. En ese momento se le ocurrio utilizar un piano, pero alterando su
sonoridad original con diversos objetos introducidos entre las cuerdas (basicamente tornillos y
gomas). De este modo, los macillos del piano provocaban percusiones de sonoridades
inesperadas y sorprendentes.

La obra se estructura en 16 Sonatas y 4 Interludios intercalados éstos entre aquéllas.
Se trata de piezas de una duracién relativamente breve que oscila entre 2 y 5 minutos
aproximadamente cada una de ellas.

3. Analisis musical

Forma

La estructura formal de las sonatas responde al esquema barroco de la sonata bi-
partita, con dos partes que se repiten, mientras que los interludios responden a una forma
mas libre y a la vez desarrollada, con un carécter mas improvisado.

La solidez formal sirve de recipiente coherente de un contenido en apariencia cadtico
por lo que tiene de inusual e imprevisible para el oyente.

Armonia

La utilizacion de los acordes en esta obra pierde en gran medida el sentido tradicional,
ya que muchos de los sonidos resultantes son de afinacion indeterminada. No obstante la
escritura se apoya mas en lineas simples para cada mano y dobles notas con mayor frecuencia
que acordes completos.

Melodia

Las lineas melddicas no responden a un criterio de cantabilidad sino de organizacion
ritmica y timbrica. Mas que una orquesta o un coro, el resultado sonoro nos sugiere un
pequefio grupo de percusionistas.

Ritmo

El ritmo en las sonatas es uno de los pilares fundamentales. Cada una de ellas gira en
torno a estructuras ritmicas con cierta regularidad, lo que, junto al tempo, les da una gran
unidad. Por su parte los interludios estan dotados de mayor libertad ritmica, encontrando los
patrones regulares solo en fragmentos aislados.
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Sonido

Junto al ritmo, el timbre es el elemento esencial de la obra, por la paleta de sonidos tan
diversa y atractiva resultado de la preparacion. En la escritura, la distribucion de las notas se
hace pensando més en el resultado ritmico que en el melddico, de modo que se oyen
percusiones en los espacios que deja la melodia, cuando en la escritura nada hace presuponer
ese cambio de sonoridad. De hecho si se toca sin preparar las cuerdas, el resultado pierde
practicamente todo su interés.

Segun el propio Cage, las preparaciones del piano «fueron elegidas de igual forma que
uno elige las conchas que coge mientras camina por la playa»>. Esto sugiere una
intervencion del azar que otorga a la preparacion del piano un grado de variabilidad e
indeterminismo.

Interpretacion

Las mayores dificultades se encuentran en la precision ritmica. No hay que olvidar que
el origen de la obra fue la de acompafiar un espectaculo de danza.

También encontramos un reto en el caracter contrastado que deben tener las diferentes
partes, si se toca la obra completa.

Las sonoridades de las notas preparadas deberan adaptarse a la imagen timbrico-
dinamica que cada alumno quiera conseguir, variando ligeramente la colocacion de objetos
utilizados para la preparacion o la eleccion de los materiales.

En muchos momentos recuerda la sonoridad de los instrumentos de la orquesta de
Gamelan, por lo que seria conveniente oir alguna grabacion de este tipo de formacion.

Preparacion del piano

Para su correcta preparacion de las 45 de las teclas del piano, que puede llevar incluso
horas, Cage elabor6 una tabla suficientemente detallada donde se explica qué objetos y en qué
posicion exacta deben ubicarse. Pero las diferentes construcciones, tanto a nivel estructural
como en cuanto a las dimensiones y orientacion de las barras, encordado, etc., hacen
totalmente imposible respetar las referencias al pie de la letra. Conviene guardar, eso si, las
proporciones sugeridas: determinadas cuerdas cuentan con varios elementos en distintos
puntos longitudinales, mas o0 menos proximos entre si y eso si puede ser respetado, aunque
sea de forma aproximada.

"3 Citado por SUESCUN, KATHERINE. Reflexiones en torno a la interpretacion de las Sonatas e Interludios
para piano preparado de John Cage, notas al programa del concierto celebrado en el Teatro Colén, Buenos
Aires, 19 de Junio de 2002.
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Por otra parte los elementos a los que alude Cage

deben ser escogidos de forma que sean lo mas respetuosos ° Rubber
con la mecanica del instrumento. Hay que extremar el
cuidado de no forzar el encordado y manipularlo con KN

precaucion para no dafarlo. Para los Rubber pueden ser
empleadas gomas de las que se utilizan en los grifos
(comunmente llamadas zapatillas). En cuanto a los tornillos
conviene calcular el grosor en funcion del espacio que hay
entre dos cuerdas contiguas. Considerando que el tornillo @

~y

Bolt
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puede ser enroscado, esta solucion es mucho mas interesante u

que simplemente colocar el tornillo a presion, forzando las
cuerdas en el caso de ser demasiado grueso. El otro tipo de
tornillo, screw, debe quedar suelto entre las cuerdas de modo
que pueda vibrar. Para los plésticos puede emplearse
pequefias laminas recortadas que ofrezcan suficiente firmeza
como para sujetarse, pero al mismo tiempo flexibilidad para
poder colocarlas y retirarlas sin forzar nada.

Screw

Se ofrece un fragmento de la tabla expresada por John Cage como Anexo I, junto con
una plantilla elaborada por mi a partir de los datos precisos dados por el autor, donde puede
verse la colocacion relativa de los diferentes materiales. La plantilla completa esta construida
a tamafio real, pudiéndose colocar sobre el encordado para localizar exactamente las
posiciones propuestas por el compositor.

4. Analisis didactico

4.1 Nivel educativo

La obra puede programarse para alumnos de los ultimos afios de las ensefianzas
profesionales o de las superiores. Es conveniente considerar que la aproximacion a esta
composicion debe hacerse de manera desprejuiciada evitando comparaciones con otros
repertorios, lo que de otro modo podria crear actitudes de extrafieza en el alumno.

4.2 Objetivos educativos
a) Exploracion de nuevas sonoridades.

b) Des-habituar la lectura y la escucha, de modo que no reaccione automéaticamente a
los signos de la partitura, sino que se plantee su interpretacion como algo nuevo cada vez.

c) Valorar la ampliacion de las posibilidades sonoras del piano mas alla de los
procedimientos tradicionales.

5. Orientaciones educativas

5.1 Sugerencias de actividades para el trabajo de la obra

Se propone el trabajo de la Sonata XI, cuya primera pagina se reproduce en el Anexo 1.
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La preparacion del piano se hara, por tanto, teniendo en cuenta Unicamente las notas
que en este fragmento seran necesarias.

Es conveniente realizar un primer trabajo sobre el teclado sin preparar el piano, de
modo que puedan asegurarse los pasajes desde el punto de vista ritmico.

Observar las indicaciones del pedal derecho y del pedal una corda, teniendo en cuenta
como se distribuyen en zonas bastante prolongadas y con muy pocos cambios.

5.2 Sugerencias para la evaluacion

Los puntos de referencia presentados a continuacion estdn en relacion con los
objetivos propuestos y la evaluacion deberd permitir valorar si han sido alcanzados y en qué
medida:

a) Demostrar la iniciativa en la busqueda de nuevas sonoridades como unidades
significativas que pueden ser establecidas, recordadas y modificadas por la escucha
activa y la reflexion.

b) Grado de implicacion a la hora de resolver los problemas técnicos que surgen en la
preparacion de los materiales externos que hay que colocar entre las cuerdas.

c) Interpretar al menos una Sonata o un Interludio.

6. Materiales complementarios

6.1 Bibliografia recomendada

CAVAYE, RONALD. «Los juegos de Gyorgy Kurtag», en Quodlibet: Revista de especializacion
musical, n° 4, 1996, pags. 73-89

6.2 Materiales de referencia
CD
John Cage: Obras de piano preparado. Intérprete: Joshua Pierce

Lecturas

e Pardo Salgado, M. Carmen. La Escucha oblicua: una invitacion a John Cage.
Valencia: Editorial de la UPV, DL 2001.

e Nyman, Michael. Musica experimental: de John Cage en adelante. Girona:
Documenta Universitaria, 2006.
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Anexo |
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Extracto de la tabla con indicacién de materiales y su colocacién elaborada por John Cage para la preparacion
del piano en Sonatas and Interludes (fragmento)

Extracto de la plantilla disefiada a partir del mismo fragmento anterior segin las referencias dadas por J. Cage
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Unidades didacticas



Unidad Didactica n® 1

Descubriendo el Piano

1. Introduccién: Fundamentacién y Encuadre

1.1. Justificacion de la UD

El desarrollo de las capacidades perceptivas del alumno en relacion con la calidad
sonora del piano y el control de sus acciones puede enriquecerse con una mejor comprension
de la mecénica y funcionamiento del instrumento. En las clases no suele dedicarse una
atencion especial al modo en que el piano responde a nuestras acciones y cuales son sus
posibilidades mecanicas, con independencia de las obras a interpretar.

Esto implica una aproximacion basada fundamentalmente en la experimentacion,
atendiendo en primer lugar a la descripcion de las partes y del mecanismo del piano, y
después a sus caracteristicas sonoras, especialmente a las posibilidades de produccion,
modificacion y extincién del sonido.

Por otra parte, conocer la dimension timbrica del piano supone sentar las bases para un
posterior control de la sonoridad, incluso en la interpretacién de obras de periodos anteriores.

1.1.a. Nivel al que va dirigida la UD

«Descubriendo el Piano» es una UD pensada para ser llevada a cabo durante el cuarto
curso de las ensefianzas elementales. El desarrollo sensorial y musical alcanzado en este nivel
permite que se busque un incremento de sus capacidades expresivas, mediante una
diversificacion y toma de conciencia de la mecanica del instrumento, sus posibilidades de
funcionamiento y sus consecuencias sonoras.

El repertorio apropiado a este curso tiene ya unos niveles de complejidad que le
permite un uso consciente de todos los recursos puestos en juego con el consiguiente
enriquecimiento de la interpretacion resultante.

1.1.b. Conexidn con los niveles de aprendizaje previo y posterior

El trabajo del repertorio en los niveles iniciales hace que la atencion sobre el
instrumento se centre fundamentalmente sobre el teclado y los pedales. Solo eventualmente el
profesor suele ofrecer explicaciones acerca de aspectos mecanicos y sonoros del piano, pero
no suele dedicarse en las clases un tiempo para observar y experimentar con estos aspectos.
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En este curso el nivel de profundizacidn sera basico, y solo pretende despertar la
curiosidad del alumno y ofrecerle unos primeros principios sobre los que apoyar sus
experiencias posteriores. Después de tres afios de practica con el piano, el alumno esta en
condiciones de conectar sus vivencias con el conocimiento

Cara a un futuro, estas conexiones contribuiran a desarrollar un criterio interpretativo
mas sélido que dard soporte a una ejecucidn consciente de las obras musicales.

1.2. Ubicacion y secuenciacion de la UD dentro del curso

El momento méas adecuado para la ubicacién y secuenciacion de las sesiones
especificas de esta UD es el primer trimestre, aunque siempre después de haber trabajado
otros contenidos de tipo musical, ademas de otros orientados al conocimiento del propio
cuerpo.

1.3. Temporalizacion de la UD

Aunque la conexién con las caracteristicas sonoras y mecanicas del piano sera de
utilidad directa en las clases individuales de instrumento, hemos planteado una UD de tipo
Colectiva, lo que nos ofrece la posibilidad de aprovechar las explicaciones por parte del
profesor para un grupo de alumnos y de estimular el intercambio de opiniones entre ellos.

La distribucién temporal de esta UD se ha realizado en dos sesiones, con una duracion
de 60 minutos, es decir la clase completa.

2. Relacion y desarrollo curricular: Objetivos y Contenidos

2.1. Programacion de Objetivos y Contenidos de la UD.

2.1.a. Objetivos didacticos especificos

1) Conocer la mecanica del piano, identificando sus partes y comprendiendo su
funcionamiento basico.

La técnica pianistica no puede entenderse desligada del funcionamiento del
instrumento, mucho menos cuando se trata de enriquecer sus posibilidades sonoras. En sus
inicios puede plantearse una aproximacién que atendera en primer lugar a la descripcion de
las partes y del mecanismo del piano, y después a las caracteristicas del sonido producido.

2) Conocer las caracteristicas del instrumento y sus formas de produccion sonora.
La sonoridad del piano esta determinada en primer lugar por el modo de produccion
del sonido, es decir la percusion de las cuerdas mediante la accion directa sobre el teclado. En

este sentido se desarrolla la conciencia de como influyen en el ataque, la masa, la velocidad y
el impulso.
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3) Comprender las distintas formas de influencia sobre el ataque y la resonancia.

Una formacion pianistica completa del alumno no puede conformarse con el control
del ataque sobre las teclas. Prestar atencién al modo de produccion del sonido implica
también considerar las vibraciones por simpatia que las distintas cuerdas provocan entre si,
como también el control de la resonancia, por la presion mantenida de los dedos o el uso del
pedal.

4) Descubrir otras posibilidades sonoras.

A las formas de produccion contempladas en los objetivos anteriores hay que sumar
diversas alternativas que surgen de las nuevas necesidades expresivas del s.XX, como las
percusiones en distintas partes del instrumento y los frotamientos, bien directamente con las
manos 0 mediante elementos externos.

2.1. b. Programacion de Contenidos

En relacién a los Objetivos expuestos, planteamos de forma secuenciada los siguientes
contenidos como objeto de trabajo en nuestra UD.

a) Partes constructivas del piano.

Conviene mostrar las coincidencias y diferencias fundamentales entre el piano de cola
y el vertical, atendiendo a sus principales partes constitutivas: el bastidor metalico que
mantiene las cuerdas, una tapa armdnica, el mecanismo accionado por teclas, los pedales y la
caja 0 mueble exterior.

b) Mecanismo de la tecla.

Al pulsar la tecla se pone en marcha un complejo mecanismo que, en Gltima instancia,
se encarga de lanzar el martillo sobre las cuerdas. Al mismo tiempo se acciona el apagador
que se separa de las cuerdas permitiéndoles vibrar libremente. Esta misma accién, pero
afectando a todos los apagadores, es realizada por la accién del pedal de resonancia.

c) La sonoridad pianistica y su variacion respecto a la tesitura.

Tras la observacion de la longitud, grosor y nimero de cuerdas por nota, el alumno
comprenderd mejor como las distintas regiones del piano producen sonoridades muy
diferentes. Poniendo en relacion estos factores con la altura del sonido, puede comenzar a
plantearse la necesidad de equilibrar el sonido en funcion de los estos aspectos.

d) Sonidos extrafos y concepto de piano extendido.
Se trata de hacer descubrir al alumno los factores que influyen sobre la riqueza del
sonido pianistico. Las técnicas modernas que implican la utilizacion de todo el instrumento en

su mas amplio sentido, conducen a una vision del piano que trasciende los uso tradicionales
ampliando sus posibilidades, incluido el concepto de piano preparado.
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3. Metodologia y recursos didacticos

3.1.a. Estrategias y procedimientos metodoldgicos relacionados con las actividades
didacticas que se desarrollan en esta UD:

a. Método didactico, mediante la exposicion de conceptos y ejemplificacion practica por
parte del profesor, estara orientado a la sintesis y ordenacion de las ideas ya percibidas
de forma intuitiva para desarrollar una base tedrica que permita un aprendizaje
posterior.

b. Mayor importancia tendrd para esta UD el método heuristico, que se concreta en
observacioén y la exploracion a partir de los fendmenos sonoros del piano. Lo que se
busca de este modo es que el alumno asimile en la practica los contenidos tedricos que
estd aprendiendo, al mismo tiempo que va desarrollando su iniciativa, con la
aportacion de soluciones creativas.

3.1.b. Organizacion del tiempo y del espacio

La distribucion temporal de las clases colectivas, tendrd una primera parte dedicada
a las explicaciones y ejemplificaciones del profesor, y a continuacion se desarrollaran las
actividades por parte de los alumnos, las cuales tendran una eminente base practica.

El espacio fisico del centro en el que se desarrolla la UD es el aula asignada para las
clases colectivas. En todo caso seria necesario disponer dos tipos de piano, uno de cola y otro
vertical, para la observacion directa y comparativa de sus respectivos mecanismos y la
exploracion de su sonoridad.

3.1.c. Recursos y materiales didacticos

No son muchos los libros disponibles sobre la construccion y la mecénica del piano en
espafnol. Mucho menos los que pueden referirse a su explotacion en el repertorio de la musica
contemporanea. A menudo los catalogos de pianos ofrecen informacion bastante clara y con
profusion de fotografias sobre estos aspectos que pueden ser muy Utiles para trabajar con
alumnos de 4° de las ensefianzas elementales.

De gran importancia es también el poder contar con la reproduccion del mecanismo de
una tecla de las que suelen tener en los comercios de piano, ya que la comprension de su
funcionamiento se simplifica mucho, al mostrarse las partes que no son observables sin
desmontar el piano.

Relacion de recursos didacticos necesarios:
Libros
e LEVAILLANT, DENIS: El piano. Labor, Barcelona, 1990.

e PINKSTERBOER, HUGO: Piano. Guias Mundimusica. Madrid, 2000.

Prtituras

e MIGUEL. ALVAREZ-ARGUDO, Contembeibi Op. 6, n° 1y 2: Valencia: Ed. Piles,
2008.
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Otros recursos

e Mecanismo de una tecla, marca Renner.
e Baquetas de percusion de distinta dureza, corcho, papel, etc.

3.2. Programacion de las actividades didacticas

3.2.a Descripcion de las actividades: tipologia

Estrechamente ligadas a las estrategias y procedimientos metodoldgicos expuestos
anteriormente en el apartado 3.1.a., el tipo de actividades didacticas que hemos programado
en esta UD consisten en:

a) Exposiciones y ejemplificaciones del profesor sobre los aspectos tedricos y
técnicos ligados a la construccidn y mecanica del piano.

b) Précticas de experiencias especificas.

c) Observacion directa de las partes del instrumento y los mecanismos.

d) Observacion y valoracion de las cualidades sonoras del piano.

e) Lecturas complementarias.

f) Coloquios centrados en alguno de los aspectos tratados en clase.

3.2.b. Aplicacion y desarrollo de las actividades didacticas por sesiones
Clases Colectivas
SESION 12

e En la primera parte de la clase el profesor realizard una explicacion sobre las
caracteristicas constructivas del instrumento y la descripcién de sus partes.
Conviene describir el instrumento en sus grandes secciones siguiendo un orden
que proceda del exterior al interior:

— Diferencias entre los distintos tipos de pianos (vertical y cola).

— Latapa superior y el bastdn: distintas posiciones y sus consecuencias sonoras.

— EI teclado: numero y caracteristicas de las teclas; funcionamiento del
mecanismo de ataque, calado, peso, doble escape, etc.

— Las cuerdas: distintos tipos, agrupacion, el puente, formas de vibracion, etc.

— Los distintos tipos de apagadores.

— Los pedales: efectos, funcionamiento y posibilidades de regulacion.

— El arpa arménica.

— Elementos externos que pueden emplearse para ampliar las posibilidades
sonoras.

e Segun los procedimientos metodoldgicos que hemos propuesto, esta aproximacion
al piano incluird desde la visualizacion y la experimentacion directa con el
instrumento y demostraciones por parte del profesor, hasta representaciones
gréaficas (fotografias y esquemas), como definiciones y formulaciones tedricas.
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SESION 22

e La explicacion y experimentacion de la segunda clase se orientara a la
comprension de las caracteristicas del sonido:

1. Produccién del sonido:

e Invitaremos al alumno a provocar el sonido mediante acciones no habituales:
pinzando las cuerdas, rasgueando (como un arpa) o incluso golpeando (con la
palma de la mano). Estas percusiones pueden diversificarse mediante el uso de
baquetas de percusion de distinta dureza, Ilamando especialmente la atencion del
alumno acerca de la calidad variable que provocan. Como metodologia también
pueden interactuar dos alumnos, improvisando uno sobre el teclado y otro sobre
las cuerdas.

e Desde el teclado serd conveniente Ilamar la atencion de los jovenes sobre las
diferencias de intensidad y calidad provocadas por las distintas velocidades del
martillo al golpear las cuerdas.

e Puede realizarse esta primera actividad usando el pedal derecho, de manera que
tome conciencia de conceptos como los de ataque y resonancia, vibracion por
simpatia, armonicos, etc.

2. Extincion del sonido. El alumno debe tomar conciencia de la duracién del sonido,
por lo que es conveniente escuchar la vibracion de la cuerda hasta su desaparicion. La
experiencia de interrumpir voluntariamente el sonido puede ser obtenida de tres modos:

e Mediante el teclado, al soltar la tecla. Esta actividad debe coincidir con una breve
explicacion del profesor (que guiard los descubrimientos del alumno) sobre el
mecanismo de los apagadores. Llamar la atencion también sobre el hecho de que
los apagadores son cada vez mas grandes hacia la region grave y que, por el
contrario, hacia el agudo incluso llegan a no ser necesarios (y de hecho se
suprimen en el &mbito de la Gltima 82.

e Mediante el uso del pedal, observando la accion simultanea de éste sobre todos los
apagadores. Intencionalmente el profesor puede detener algin apagador elevado
antes de soltar el pedal, de modo que identifique la vibracion de esa nota o notas
seleccionadas. Esto puede permitirle ademas entender cémo actla el pedal
sostenuto (o tonal).

e Mediante la accion directa de sus dedos. Tras percutir una tecla, mantenerla
presionada e invitar al alumno a que haga de apagador pulsando sobre la cuerda
para interrumpir la vibracién.

e Producir sonidos mediante elementos externos, bien por percusion directa sobre las
cuerdas (baqueta de timbal o de tridngulo) o por frotamiento (cepillo, o bien una
moneda deslizada longitudinalmente sobre los bordones). Probar los efectos con y
sin pedal de resonancia.

e Probar otros efectos, como golpear el lateral del mueble con el pedal derecho
pisado como también, en estas mismas circunstancias, emitir algin sonido corto e
intenso cerca del encordado (una palmada por ejemplo), lo que proyectara las
vibraciones producidas en las cuerdas de forma indirecta.
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4. Evaluacion y Calificacion de la Unidad Didactica.

4.1 Evaluacion del aprendizaje.
A. Criterios de Evaluacion especificos de la UD

En relacion a los Objetivos didacticos de esta U.D., los criterios de evaluacion del
alumno son los siguientes:

a) ldentificar las partes fundamentales que constituyen el piano

b) Produccion de diversos tipos de ataque, conociendo los distintos factores que influyen
en el resultado sonoro.

c) Apreciar la diferencia sonora entre el ataque y la resonancia

d) Comprender la relacion entre algunas de las caracteristicas sonoras del piano y su
aplicacion al resultado musical durante la interpretacion.

B. Técnicas e instrumentos de evaluacion

La informacion que vamos a obtener de los alumnos procedera de dos fuentes
complementarias:

1. La evaluacion continua a partir de las actividades realizadas durante las clases.
La informacion la obtendremos principalmente de dos modos:

a) Observando su grado de interés y asimilacion durante las clases.
b) Escuchando sus preguntas y razonamientos sobre las explicaciones y practicas
propuestas.

2. Controles especificos aplicados en momentos muy determinados. En este caso, la
obtencion de datos se realizard por medio de las siguientes técnicas:

a) Respuestas a un formulario sencillo con cinco preguntas sobre los contenidos
tratados en clase.

b) Interpretacion de diferentes ejercicios o fragmentos musicales propuestos en
relacion a los contenidos trabajados
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El Album de Colien

1. Introduccién: Fundamentacioén y Encuadre

1.1. Justificacion de la UD

El Album de Colien es un compendio de recursos técnicos y expresivos de gran
riqueza, pensado para jovenes estudiantes de todos los niveles educativos. A partir de las 32
piezas de compositores espafioles y portugueses del siglo XX que componen la obra, esta
Unidad Didactica se orienta a canalizar los descubrimientos que el alumno experimentara a
partir del trabajo especifico de alguna de éstas y su relacion con el conjunto.

1.1.a. Nivel al que va dirigida la UD

«EI Album de Colien» es una UD pensada para ser trabajada durante el tercer curso de
las ensefianzas profesionales. El desarrollo de las capacidades mentales, propio de esta edad,
permite un mayor grado de comprension de los procesos de ruptura de la tonalidad y todo su
sistema acontecido a lo largo del siglo XX, y el descubrimiento de nuevos planteamientos.

Dentro del escaso repertorio de musica contemporanea disponible para los alumnos de
este nivel, se ha elegido esta coleccién por haber sido especialmente concebida con fines
didacticos y contar con un buen nimero de piezas que se adapta muy bien a los primeros
cursos de las ensefianzas profesionales.

1.1.b. Conexidn con los niveles de aprendizaje previo y posterior

En etapas anteriores algunos alumnos habrdn practicado musica contemporénea,
aunque quiza hayan mostrado algun tipo de extrafieza e incluso rechazo. A partir de este curso
se pretende que la musica contemporanea, reciente o del siglo XX, se integre como parte
necesaria del programa de trabajo para todo el grado.

En cursos posteriores se abordara un repertorio significativo mas diverso, lo que
permitird, desarrollar una vision amplia en lo que respecta a las diferentes opciones
compositivas que han visto la luz a lo largo del siglo pasado.

1.2. Ubicacion y secuenciacion de la UD dentro del curso

El momento mas adecuado para la ubicacion y secuenciacion de las sesiones
especificas de esta UD es el tercer trimestre, momento en el cual se propone el trabajo de la
obra moderna o contemporanea. Si bien los primeros trimestres tuvieron una componente
técnica muy importante, progresivamente se ha ido conformando un repertorio mas abierto,
donde la creatividad y el aprendizaje de a nuevos recursos interpretativos han ido ganando
presencia.
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1.3. Temporalizacion de la UD

El trabajo de esta UD se llevara a cabo combinando clases de piano individuales y en
colaboracion, en su caso, con el profesor de Conjunto. En este sentido, conviene tener en
cuenta que también existe un Album de Colien para guitarra, lo que ofrece otras opciones de
colaboracion interdepartamental. En las primeras clases se trabajard un repertorio especifico,
mientras que en las segundas, se realizara otro tipo de actividades que permitirdn conocer y
valorar la obra en su conjunto, reforzando algunos conocimientos y experiencias, mediante las
explicaciones y audiciones propuestas por el profesor para todo el grupo.

La distribucion temporal de esta UD se ha realizado en tres sesiones de clase
individual y dos sesiones de clase de Conjunto. En el primer caso, la duracién estimada para
el tratamiento especifico en cada una de las sesiones es de 30 minutos, de modo que pueda
compaginarse en la misma clase con otra UD durante el mismo trimestre. La duracion para la
clase de Conjunto seré de 60 minutos, es decir la clase completa.

2. Relacion y desarrollo curricular: Objetivos y Contenidos

2.1. Objetivos didacticos especificos

La relacion de nuestra UD con el Curriculo de las ensefianzas profesionales de Piano
se establece con el objetivo de propiciar el conocimiento y la préctica de obras escritas en
lenguajes musicales contemporaneos. Planteamos a continuacién los objetivos didacticos de
esta Unidad:

1) Reflexionar sobre las relaciones entre el sonido y sus formas de representacion.

A lo largo del siglo XX las nuevas necesidades expresivas de la musica provocaron la
necesidad de desarrollar nuevas férmulas de escritura que hicieran posible su representacién
grafica. La nueva partitura contiene diversos signos originales o modificados por el
compositor que el intérprete debe conocer para interpretarla.

2) Conocer e interpretar obras escritas en lenguajes musicales contemporaneos.

El masico, como artista, esta influenciado por las corrientes estéticas de su época.
Lejos de la actitud conservadora que mantiene a la musica actual alejada de la practica en los
conservatorios, en esta UD se pretende despertar en el alumnado la inquietud acerca de la
masica de nuestro tiempo.

3) Conocer el repertorio pianistico de compositores espafioles.

Una buena parte de la masica del siglo XX tiene al piano como protagonista, y
particularmente entre los compositores espafioles. Si bien las plantillas instrumentales se
diversificaron, como respuesta a la exploracion de nuevas sonoridades, el piano siguid
manteniendo su presencia, tanto como solista o0 en formaciones cameristicas. Las obras para
piano vienen a ser por tanto una llave magnifica para conectar con el universo de la madsica
contemporanea.

2.2. Programacion de Contenidos

En relacién a los objetivos expuestos, planteamos de forma secuenciada los siguientes
contenidos como objeto de trabajo en nuestra UD.
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a) Busqueda de nuevas sonoridades.

La conquista de nuevas posibilidades sonoras, desde el punto de vista timbrico y
dindmico, ha caracterizado la musica del siglo XX, aspirando a ofrecer al mismo tiempo
nuevas formas de escucha y de interpretacion.

b) Trabajo de diferentes tipos de ataques diferenciados en cada mano.

La interpretacion de la muasica contemporanea reclama nuevas técnicas de ejecucion,
pero al mismo tiempo sirve para diversificar y perfeccionar las técnicas tradicionales,
enriqueciendo el bagaje del pianista al enfrentarse a situaciones no habituales.

c) Superacion de las dificultades polirritmicas, de articulacion y acentuacion.

La busqueda de nuevos recursos expresivos se extiende a todos los parametros
musicales, afectando al ritmo y su métrica, a las dindmicas y al concepto de articulacion
musical, lo que ofrece nuevos retos técnicos al pianista.

d) Valoracion de las aportaciones de la musica del siglo XX a la escritura y a los
diferentes ambitos que conforman el estilo musical.

Desde el punto de vista del estilo, las transformaciones que experimentaron el
tratamiento de la armonia, la melodia, la estructura formal, el ritmo o el sonido, configuraron
un hecho musical diverso cuya valoracion artistica no puede ser ignorada por el intérprete del
siglo XXI.

3. Metodologia y recursos didacticos

3.1.a. Estrategias y procedimientos metodoldgicos relacionados con las actividades
didéacticas que se desarrollan en esta UD:

Los contenidos conceptuales son importantes para comprender y disfrutar de la musica
contemporanea. Siguiendo el método didactico, el profesor desarrollara estos contenidos
mediante explicaciones relacionadas con las piezas a trabajar. Siguiendo esta estrategia
metodoldgica, el grado de participacion del alumno es esencialmente receptivo, por lo que las
bases teodricas deben adaptarse al nivel de evolucion intelectual del alumnado. Lo maés
importante es que la conexion entre teoria y practica sea siempre muy cuidada y que no se
ofrezcan explicaciones abstractas o retoricas. Por eso es muy importante en esta UD la
posibilidad de escuchar la musica conectandola a los principios estéticos que la inspiraron.

Una parte fundamental de esta UD es la que se refiere a la practica real de la musica al
piano, ya que no es posible una verdadera interiorizacion de la realidad musical sin tener la
oportunidad de explorar las nuevas soluciones expresivas. Es el llamando método heuristico,
que busca la asimilacion de los contenidos estéticos y conceptuales en la préctica, al mismo
tiempo que el alumno va desarrollando su iniciativa respondiendo con actitudes creativas.

Finalmente realizaremos actividades relacionadas con el método dialéctico, basado en
el intercambio dialogado de criterios y opiniones dentro del grupo. Estas conversaciones
pueden ser consecuencia tanto de las explicaciones y demostraciones practicas, como de
lecturas y audiciones musicales. Lo que se pretende es que el alumno tome conciencia de lo
que ha aprendido, plantee preguntas o comentarios coherentes, revise sus propias ideas y
preste atencion a las opiniones de los demas.
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3.1.b. Organizacion del tiempo y del espacio

La distribucién temporal de las clases individuales se hara en base al trabajo especifico
de una obra perteneciente a EI Album de Colien. Dentro de cada sesion se complementara este
trabajo con explicaciones y experiencias relacionadas.

En cuanto a la clase de Conjunto, en su caso, se introduciran al principio de la clase
los contenidos tedricos a través de las exposiciones y ejemplificaciones del profesor, ya que
en ese momento el alumnado estd mas receptivo. A continuacion se desarrollaran las
actividades practicas por parte de los alumnos.

El espacio fisico del centro en el que se desarrolla la UD es el aula habitual para el
desarrollo de cada una de las clases. Para la actividad prevista en Internet sera necesario
desplazarse al Aula de Informatica, lo que permitiria incluirla como actividad complementaria
programada para el Aula Plumier’.

3.1.c. Recursos y materiales didacticos

La bibliografia existente sobre musica contemporanea es muy amplia, pero a la vez
muy especializada y erudita. Pocos materiales son de verdadera utilidad para ser aplicados
durante los estudios profesionales, y casi todos ellos tienen un valor historiografico mas que
practico.

El propio Album de Colien aporta unas reflexiones sobre la estética de cada uno de los
compositores, que ayuda a situar las diferentes obras en un contexto estético-musical. Estas
reflexiones acompafian a una breve resefia biografica del compositor que completa la
aproximacion tedrica al trabajo técnico e interpretativo que se realizara al piano. Toda la obra
se halla grabada en disco, cuya publicacién conjunta conforma un paquete pedagdgico muy
estimable.

Por ultimo es posible conectar en Internet con el sitio www.narejos.com donde seguir
un andlisis musical de algunas de las piezas, como trabajo complementario en el que se
integra el uso de las TIC.

Relacion de recursos didacticos necesarios:
Partituras

AAVV.: El Album de Colien. Ediciones Cecilia Colien Honegger, Barcelona 1995.
CD de audio

Ananda Sukarlan: El Album de Colien’
Internet

www.narejos.com/colien.htm

" Plumier, es el nombre del proyecto de las nuevas tecnologias de la informacién y la comunicacién en la
Region de Murcia, en aplicacion de la apuesta de la Consejeria de Educacion de dotar a todos los centros
educativos de un Aula de informatica con el hardware y software adecuados, asi como de conexién a Internet.

" La partitura y el CD son distribuidos por Editorial de Msica Boileau y por Seemsa —Sociedad Espafiola
de ediciones Musicales, S.A.
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3.2. Programacion de las actividades didacticas

3.2.a Descripcion de las actividades: tipologia

Estrechamente ligadas a las estrategias y procedimientos metodoldgicos expuestos
anteriormente en el apartado 3.1.a., el tipo de actividades didacticas que hemos programado
en esta UD consisten en:

1.

Exposiciones y ejemplificaciones del profesor sobre la musica contemporanea en
general y sobre el Album de Colien en particular. Se tratard de que el alumno
conozca la obra més allé de la pieza o piezas trabajadas.

Interpretacion al piano de alguna de las obras que componen el album, para la
adquisicion o mejora de las destrezas técnicas aprendidas.

Analisis técnico sobre los ejemplos y ejercicios seleccionados.

Audicion de la obra en version discografica y en la interpretacion al piano a cargo
de los comparieros y/o el profesor.

Coloquios centrados en alguno de los aspectos tratados en clase.

3.2.b. Aplicacion y desarrollo de las actividades didacticas

Comenzaremos trabajando con el alumno alguna de las piezas de el Aloum de Colien.
Para nuestro ejemplo hemos seleccionado Cristalls de Salvador Brotons. En esta primera fase
del trabajo se hara una primera prospeccion de la partitura para apreciar algunos de sus rasgos
mas singulares, como por ejemplo la estructura: Introduccion - Frase A - Frase B - Frase C y

Coda.

Se prestara atencion a los diversos aspectos analiticos, como la conformacién
melddica y armonica siguiendo intervalos de 4% y de 62.

La busqueda de una imagen estética adecuada a la interpretacion de la obra nos ha
hecho acercarnos al mundo de los cristales. La forma de la pieza esta estructurada
en secciones bien delimitadas, como el cristal, que ofrece una estructura
equilibrada, ordenada y definida. Pero incluso la materia sonora surge como de un
cristal diminuto (una nota sola que se repite) y va extrayendo del entorno nuevos
materiales, nuevos sonidos para su propio desarrollo. En cristalografia se llama a
esto crecimiento cristalino.

Cuando estudiamos la armonia de la pieza se observa una ambigiiedad tonal que
puede sugerirnos los reflejos multicolor que se producen al mirar los cristales de
diamante, que refractan la luz en muchas direcciones.

Desde el punto de vista técnico las sonoridades en pianissimo exigen un control
del ataque muy preciso para su realizacion. Puede proponerse un ataque desviado:
en lugar de presionar perpendicularmente la tecla hacia abajo, puede hacerse
mediante un ligero desvio oblicuo, en la direccién longitudinal de la tecla.

El Album de Colien ofrece varias piezas en las que se introducen nuevas grafias y
procedimientos técnicos de interpretacion, lo que puede ser aprovechado para extender la
vision de la notacion actual, partiendo de piezas como Cristalls y continuando con otras como
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Siete apuntes para un meccano de Alvaro Salazar, en donde el compositor pide al intérprete:
“cantar (desafinado), tararear, improvisando...”
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El trabajo de estas piezas con nuevas propuestas de notacion permite cubrir objetivos
como los siguientes:

1. Comprender mejor el proceso de representacion grafica del lenguaje musical

El intérprete lee el texto musical en una Unica direccion, del signo al sonido. La
comprension de la musica solo puede ser total si se realiza el esfuerzo de comprender en el
proceso inverso, es decir, del sonido a su representacion.

2. Encontrar formulas de representacion de los fendmenos sonoros mediante la
abstraccion

Plantearse las alternativas de escritura a partir de la expresién sonora obliga a una
actuacion reflexiva y no meramente reproductiva en la aproximacién del alumno a la
partitura. Se trataria de reinventar el sistema de escritura partiendo de la experiencia sonora y
siguiendo un proceso de interrogacion en lugar de considerar hechos invariables lo aprendido
en el solfeo.

3. Eliminar prejuicios sobre la escritura contemporanea

La inercia en la practica musical arrastra con frecuencia hacia la falsa percepcion de
que “ya se ha aprendido lo que se debia aprender”. Es necesario desarrollar la constante
actitud de basqueda en el proceso interpretativo y el respeto por las nuevas propuestas.

4. Valorar el signo como punto de partida de infinitas interpretaciones

Otro prejuicio reduccionista es considerar que la partitura contiene en su
representacion todos los elementos que intervienen en el proceso de la interpretacion musical.
Tomar conciencia de la genesis del signo ayudard a plantearse la problematica del texto
musical y su interaccion con las propuestas discursivas del intérprete.

Finalmente se sugiere el trabajo de la pieza de Tomas Marco Hai-Ku, siguiendo la
Guia didactica incluida en el presente trabajo.

3.2.c. Clases de Conjunto

Las sesiones deben comenzar con una explicacion a cargo del profesor tratando de dar
una idea global de la coleccion del Album de Colien (nimero de piezas, compositores
representados, estilos de escritura y de interpretacidn, sugerencias de los titulos, etc.).
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A continuacion se escuchan algunas de las piezas que posteriormente seran
comentadas entre todos. Se sugieren Preludios n° 1 de Carlos Cruz de Castro, Cristalls per a
Piano de Salvador Brotdns, Paisaje de José Luis Turina y Siete apuntes para un meccano de
Alvaro Salazar. En esta ultima obra se plantean las novedades de la escritura, el concepto de
obra abierta y, como ya se ha dicho, la intervencion de la voz en el anillo n® 6. Este ultimo
anillo no aparece en la grabacion de Ananda Sukarlan, por lo que puede ser una experiencia
muy interesante tratar de resolverlo entre todos en la clase.

La Gltima sesion esta destinada a que los alumnos interpreten la pieza del Aloum de
Colien que cada uno haya preparado.

Antes de tocarla deberan hacer una breve presentacion, en la que comentaran con sus
palabras quién es el autor, algun aspecto que le haya llamado la atencion acerca de su estética
y lo que mas le ha gustado al trabajar la obra.

4. Evaluacion y Calificacion de la Unidad Didactica.

4.1 Evaluacion del aprendizaje.
A. Criterios de Evaluacion especificos de la UD

En relacion a los Objetivos didacticos de esta U.D., nuestra concrecion de los criterios
de evaluacion correspondientes es la siguiente:

a) Demostrar la iniciativa en la busqueda de imagenes estéticas y su relacion con la
escritura como guia para la interpretacion musical.

b) Integrar las novedades de la musica del siglo XX con su experiencia de la musica
anterior, sin disociar la ejecucion de la intencion musical.

c¢) Interpretar al menos una pieza del Album de Colien.

B. Técnicas y herramientas de evaluacion

La informacion que vamos a obtener de los alumnos procedera de dos fuentes
complementarias:

1. La evaluacion continua, mediante la observacion directa de las actividades que realizan
durante las clases. La informacion la obtendremos principalmente de tres modos:

a) Viendo actuar al alumno durante su ejecucion pianistica.
b) Escuchando sus razonamientos sobre las actividades propuestas .
c) Observando su comportamiento durante el coloquio.

2. Controles especificos aplicados en momentos muy determinados. En este caso, la
obtencion de datos se realizara por medio de las siguientes técnicas:

a) Pruebas orales, como el comentario sobre la pieza del album previo a su interpretacion.
b) Interpretacion de la pieza seleccionada durante la tltima clase de Conjunto.

En defecto de ésta puede organizarse una audicion publica, programada dentro de las
actividades extraacadémicas.
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El joven jazzman

1. Introduccion: Fundamentacion y Encuadre
1.1. Justificacion de la UD

La practica del jazz en la clase de piano contribuye a la formacion integral del masico,
desde el punto de vista de la diversificacion estética y de enfoques estilisticos. Esta
experiencia busca un mejor conocimiento de esta genuina manifestacion musical del siglo
XX, pero también el desarrollo de una serie de valores de respeto y valoraciéon hacia otras
manifestaciones musicales y por ultimo a la comprension de los procesos musicales en
general. Esta Unidad Didactica pretende ofrecer una aproximacion tedrica y sobre todo
practica a los elementos fundamentales del jazz y la practica de la improvisacion que permita
al alumno desarrollar algunas de las habilidades y conceptos necesarios para su practica, asi
como el enriquecimiento de su imaginacion y su individualidad artistica.

Sin embargo, el jazz ha tenido una presencia muy escasa en nuestros centros de
ensefianza oficial y casi ha estado relegado al aprendizaje autodidacta o a escuelas privadas.

1.1.a. Nivel al que va dirigida la UD

«El joven jazzman» es una UD pensada para ser llevada a cabo durante el primer curso
de las ensefianzas profesionales. El alumno que alcanza este nivel ha desarrollado las
habilidades técnicas que le permiten abordar un repertorio diferente, con el fin de descubrir
NUEVOS recursos y acercarse a otros planteamientos interpretativos. Integrar una iniciacion a
estos contenidos en los primeros afios del grado no seria incompatible con seguir alguna
asignatura optativa sobre el jazz en los Gltimos cursos. Si optase por ella, esta unidad
didactica habria servido para iniciarle en una experiencia musical que a menudo resulta tan
excitante como desconcertante al alumno de piano de los conservatorios, por lo general poco
orientado a la improvisacion.

El nivel que se pretende desarrollar durante esta UD no va més alla de la iniciacion y
de propiciar el trabajo de un pequefio repertorio en forma de estudios que contribuird ademas
a enriguecer su progreso técnico.

Finalmente, se tendra en cuenta que el alumno de los primeros cursos de las
ensefianzas profesionales no ha recibido una formacion especifica en Armonia, por lo que los
conceptos manejados deberan ser igualmente tratados de forma intuitiva, sin descartar que
pueda ir tomando conciencia de algunos contenidos de esta asignatura desde la préactica.

1.1.b. Conexidn con los niveles de aprendizaje previo y posterior

Si bien en el grado elemental las melodias populares, procedentes del folklore y en
ocasiones también del jazz, tratan de ofrecer materiales atractivos para propiciar un
acercamiento del nifio a la interpretacion musical, en ningun caso se plantea una
aproximacion a las cuestiones de estilo propias de estas musicas. En realidad se utilizan en
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tanto son de utilidad para el aprendizaje de la técnica e interpretacion de la masica clasica y
de su repertorio tradicional.

En cursos posteriores podra abordar un repertorio mas especifico, inspirado en el jazz.
Muchos grandes compositores del siglo XX prestaron una atencién especial a esta musica,
con obras que pueden ser incluidas en el programa junto al repertorio mas convencional.

1.2. Ubicacion y secuenciacion de la UD dentro del curso

El momento méas adecuado para la ubicacién y secuenciacion de las sesiones
especificas de esta UD es el tercer trimestre, una vez trabajados los contenidos que
pudiéramos denominar basicos del curso.

Podriamos decir también que a través de estos nuevos planteamientos musicales el
alumno tendré ocasion de revisar aquellos aspectos técnicos e interpretativos mas relevantes,
aplicados ahora a un contexto diferente. Por esta razdn puede considerarse esta UD como una
unidad de refuerzo, al mismo tiempo que de introduccién de nuevas capacidades musicales.

1.3. Temporalizacion de la UD

Los contenidos de esta Unidad Didactica pueden ser tratados tanto en clases
individuales como en colaboracion con el profesor de Conjunto. Las primeras permiten el
trabajo especifico de estudios y repertorio, mientras que las segundas propician la practica de
la improvisacion junto a otros instrumentos y la audicidn colectiva de interpretaciones de jazz
que luego serdn comentadas entre todos.

La distribucion temporal de las sesiones para el trabajo de esta UD se ha realizado en
dos sesiones de clase individual y una de Conjunto.

La duracion estimada para el tratamiento especifico en cada una de las sesiones
individuales es de 30 minutos y 60 minutos para la de Conjunto.

2. Relacion y desarrollo curricular: Objetivos y Contenidos

2.1. Objetivos didacticos especificos
1. Conocer y valorar la musica de jazz

La contribucién del jazz a la musica clasica del siglo XX ha sido significativa. Muchos
grandes compositores del pasado siglo prestaron una atencion especial al jazz, en el que se
inspiraron para la creacion de su propia musica, como son el caso de Béla Bartdk, Igor
Stravinski, Aaron Copland o Darius Milhaud. Pero también debe ser conocido el jazz en su
medio y entorno mas auténtico, a través de las interpretaciones, por ejemplo, de musicos
como Scott Joplin, Ray Charles y Oscar Peterson.

2. Saber interpretar el cifrado americano.

El trabajo de la armonia puede ser introducido antes de abordar las asignaturas de
Armonia y de Acompafiamiento de un modo muy simple a través del cifrado de la mdsica de
jazz.

106



Unidad Didéactica n® 3 El joven jazzman

3. Aproximarse a la armonia y el ritmo en el jazz.

Se trata de conocer algunos rudimentos armonicos y ritmicos del jazz. Plantearemos
identificar algunos aspectos auditivamente y ser capaz de llevarlos a la practica desde un nivel
bésico.

4. Improvisar en el ambito del jazz.

La improvisacion es una de las caracteristicas esenciales de la interpretacion jazzistica.

Pero esta improvisacion debe hacerse a partir de pautas previamente establecidas como guia

para la creatividad. En esta UD solo se pretende practicar la improvisacion a partir del
esquema formal del “blues”.

2.2. Programacion de Contenidos

En relacién a los Objetivos expuestos, planteamos de forma secuenciada los siguientes
contenidos como objeto de trabajo en nuestra UD.

a) Elcifrado de jazz.

El denominado cifrado americano es el sistema de cifrado del jazz. Se expresa
mediante las letras del alfabeto A B C D E F G seguidas de cifras huméricas y otros signos
complementarios. Su utilizacion en esta Unidad Didactica se limitara a identificar las
fundamentales y construir sobre ellas las triadas correspondientes, como también los acordes
con la séptima menor afadida.

b) Interpretacion del swing.
Se trata de una de las claves interpretativas del jazz. El swing, entendido como una
ligera modificacion en la medida de los valores iguales, con una ligera prolongacion de la

primera nota de cada dos, sera entendido y practicado a partir de audiciones y estudios
especificos.

c) El blues, estructura ritmica y armonica.

Planteamos en esta UD el estudio de una sencilla estructura ritmica y armdnica, a
partir del esquema del blues, sobre el cual los alumnos practicaran sencillas improvisaciones.
d) Audicion de diferentes estilos de jazz.

La audicion a partir de los grandes intérpretes del jazz se centrard en la diferencia
entre dos de los mas populares estilos jazzisticos, como son los clasicos Ragtime y Blues.

e) Improvisacion a partir de estandares.

Puede plantearse una audicién que trate de distinguir algunos de los estandares mas

importantes del jazz y las improvisaciones que sobre ellos se desarrollan. Esto contribuira a

comprender la estructura formal de estas interpretaciones y daran ideas para la practica
incipiente de la improvisacion en nuestra clase.
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3. Metodologia y recursos didacticos

3.1.a. Estrategias y procedimientos metodoldgicos relacionados con las actividades
didacticas que se desarrollan en esta UD:

El método did&ctico, por el que el profesor puede presentar los nuevos conceptos a
través de ejemplos practicos no exige del alumno mas que una actitud receptiva, y en todo
caso las explicaciones teoricas deben adaptarse al nivel de evolucion intelectual del alumnado.
No es conveniente ofrecer mas informacion de la que se considere necesaria para la
comprension de los contenidos expuestos.

Por otra parte, en esta UD, el método heuristico es el que mejor se adapta al trabajo
especifico del jazz, al estar basado en gran medida en la practica de la improvisacion y en
algunas normas no escritas de interpretacion como el swing. Lo que se busca de este modo es
que el alumno asimile en la practica los contenidos tedricos que estd aprendiendo, y que vaya
desarrollando su iniciativa, con la aportacion de soluciones creativas.

Método dialéctico, o intercambio dialogado de criterios y opiniones en el grupo, es
necesario a la hora de llevar a la practica en forma de dio con el acompafiamiento del
profesor.

3.1.b. Organizacion del tiempo y del espacio

En la clase de Conjunto se introduciran los contenidos tedricos a través de las
exposiciones y ejemplificaciones del profesor, al principio de la clase, momento en el que el
alumnado estd mas receptivo. A continuacion se desarrollaran las actividades practicas por
parte de los alumnos. Podria ofrecerse otra clase colectiva al final, tratando de aprovechar las
caracteristicas del grupo, tanto por su diversidad instrumental como por el nivel de cada uno
de ellos. El dltimo tramo de la clase estard reservado a la audicion de las versiones
discograficas y su posterior comentario.

La distribucién temporal de las clases individuales se hara en funcion del método
Piano Jazz de Oscar Peterson, el cual ofrece por un lado breves estudios técnicos y por otro,
pequefias piezas de jazz relacionadas con estos estudios. En primer lugar se trabajaran los
estudios, también como ejercicio de lectura, seguidos por las piezas.

El espacio fisico del centro en el que se desarrolla la UD es el aula asignada para la
clase de piano y la de las clases de Conjunto.

3.1.c. Recursos y materiales didacticos

Los recursos didacticos necesarios para una clase de iniciacion al jazz se limitan a las
partituras que servirdn de base para su practica y algunas grabaciones sobre las que poder
apreciar diferentes estilos jazzisticos.

Partituras

OscAR PETERSON: Jazz piano, for the young pianist, vol. 1, 2 y 3, Ed. Tomi Music Co.
and Doe Music Co.
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CD de audio

Tune.

Alguna grabacion de Scott Joplin, como The Gold Collection, publicada por Fine

Alguna grabacién de Ray Charles, como Music Legends: Ray Charles-Ray's Blues,

disponible en Cd y Dvd en BCI Music.

3.2. Programacion de las actividades didacticas

3.2.a. Descripcidn de las actividades: tipologia

Estrechamente ligadas a las estrategias y procedimientos metodoldgicos expuestos
anteriormente en el apartado 3.1.a., el tipo de actividades didacticas que hemos programado
en esta UD consisten en:

a)

b)

Exposiciones y ejemplificaciones del profesor sobre los aspectos teoricos y
técnicos ligados a la musica de jazz, a su evolucion histérica y a algunos de sus
estilos fundamentales.

Précticas de realizacion al piano de ejercicios especificos e interpretacion de un
pequefio repertorio especifico.

Préctica de la lectura a primera vista y de la improvisacion.
Analisis técnico sobre los ejercicios y estudios trabajados.

Audicion de los discos en donde puedan apreciarse aspectos concretos vinculados
a los contenidos tratados en clase.

Coloquios centrados en las interpretaciones de los propios alumnos y en las
grabaciones escuchadas.

3.2.b. Aplicacion y desarrollo de las actividades didacticas por sesiones.

SESION 12 (clase de Conjunto):

Introduccidn histérica al jazz. Audicidn de dos estilos diferentes, como el Rag-time y
Blues a través de Scott Joplin y Ray Charles, sefialando las diferencias mas
sobresalientes. Introduccién a la armonia del jazz y su cifrado.

Préctica en el piano de los acordes de 72 sobre Dominante, Subdominante y Tonica en
una tonalidad de Do.

Improvisacion sobre el esquema de blues. La practica se resolvera a cuatro manos, el
profesor o algun alumno realizaran el acompariamiento (Ejemplos 1y 2).
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Ejemplo 1. Esquema formal y arménico del Blues
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Ejemplo 2. Posible férmula de acompafiamiento

Otro alumno improvisara a partir de las cuatro notas fundamentales del “blues”
cambiando la direccion, ascendente o descendente, de las notas y repitiendo las notas
libremente, aungue sin saltarse ninguna de ellas (ver Ejemplo 3). En cuanto el ritmo el
alumno debe intentar la introduccion de variables a partir del patron ritmico inicial,
incluso optando por soluciones imprevisibles pero siempre respetando el pulso vy el
tempo.

Cabe plantear la improvisacion junto a alumnos de otros instrumentos, dependiendo de
la conformacién de la clase de Conjunto.

i1 2 3 4

- -

Ejemplo 3. Notas fundamentales de la escala de Blues sobre las que se propone improvisar:

SESION 22 (clase de individual):

Se trabaja un ejercicio de O. Peterson, por ejemplo el n° 8 del segundo volumen. El
estudio en clase se inicia con una lectura a primera vista de las manos separadas,
Ilamando la atencidn sobre el estilo del walking bass de la mano izquierda, con una
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nota para cada tiempo (ver Ejemplo 4). La derecha se limita a tocar los intervalos
armoénicos que completan la armonia, las denominadas Guide notes lines.

JAZZ EXERCISE No.8
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Ejemplo 4. Fragmento del ejercicio de Oscar Peterson
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e Se denominan guide tone lines (lineas de notas guia) y estdn formados generalmente
por la tercera y la séptima (sin la quinta), de modo que con solo un vistazo se captan
las peculiaridades de cada acorde. Los guide tone lines se utilizan habitualmente como
esquema para la improvisacion, como por ejemplo:
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El alumno traera aprendido el ejercicio para la proxima semana, a la vez que habra
leido el Jazz Minuet que acomparfia (o sigue) al estudio, cuyo trabajo se habra introducido
también en esta clase.

SESION 32 (clase individual):

e Toca el ejercicio y a continuacién Jazz Minuet (Ejemplo 5) Explicar el swing, su
importancia como recurso interpretativo en el jazz y su modo de realizacion. Se
pondréa en practica sobre la pieza que ya trae.

El swing es una ligera modificacién ritmica en la medida de los valores iguales,
que se tocan prolongando un poco la primera nota de cada dos. De este modo las
corcheas se tocarian aproximadamente como tresillos con las dos primeras notas
ligadas:

JAZZ MINUET No.8

Ejemplo 5. Fragmento del Minuet de Oscar Peterson

e A continuacion se leen a primera vista otros ejercicios y se intenta resolver su
respectivo Jazz Minuet, al menos la mano derecha, con el acompafiamiento del
profesor. Se procurara aplicar el swing a la linea melddica.
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3.2.c. Programacion de actividades de refuerzo

Como medida de adaptacion a la diversidad, y en el caso de observar que algin
alumno queda descolgado del ritmo previsto, es necesario contemplar qué tipo de actividades
se llevaran a cabo para ayudarle a progresar.

Si el alumno no es capaz de organizar una improvisacion melddica sobre las cuatro
notas del blues, se le propondrd un patron escrito por el profesor. Cuando sea capaz de
tocarlo, se le pedird que introduzca variaciones en la duracion, repeticion y orden de las
mismas notas, respetando su extension en el nimero de compases.

4. Evaluacion y Calificacion de la Unidad Didactica

4.1 Evaluacion del aprendizaje
A. Criterios de Evaluacion especificos de la UD

En relacion a los Objetivos didacticos de esta U.D., nuestra concrecion de los criterios
de evaluacion correspondientes es la siguiente:

a) Distinguir entre el Rag-time y el Blues y apreciar sus diferencias.

b) Ejecutar una sencilla sucesién de acordes (tipo I-1V-V-I) escrita en cifrado
americano. No se le pide que se despliegue el acorde, ni que se ejecute siguiendo
pie ritmico alguno.

c) Ejecutar una serie de acordes afiadiendo posteriormente la 72 menor.

d) Ser capaz de improvisar durante 8 compases sobre las cuatro notas fundamentales
del blues.

B. Técnicas e instrumentos de evaluacion

La informacion que vamos a obtener de los alumnos procederd de dos fuentes
complementarias:

1. La evaluacion continua, mediante la observacion directa de las actividades que
realizan durante las clases. La informacion la obtendremos principalmente de tres modos:

a) Viendo actuar al alumno durante su ejecucion al piano de las tareas propuestas.
b) Escuchando sus razonamientos sobre las preguntas realizadas
c) Observando su comportamiento durante los coloquios.

La finalidad principal de la evaluacion continua es realizar los diagndsticos oportunos
que permitan reorientar el propio proceso de ensefianza-aprendizaje realizando las
adaptaciones metodologicas que permitan mejorar el progreso de cada alumno. En el caso de
que los resultados obtenidos por parte de alguno de ellos estén muy distantes de los objetivos
propuestos, se pondran en practica las actividades de refuerzo.

2. Controles especificos aplicados en momentos muy determinados. En este caso, la
obtencion de datos se realizara por medio de las siguientes técnicas:

a) Improvisacion a partir de un esquema dado.

b) Interpretacion de los Minuets de Peterson trabajados.
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Electroacustica

1. Introduccién: Fundamentacién y Encuadre

1.1. Justificacion de la UD

Los nuevos medios tecnoldgicos han impulsado gran parte de las innovaciones
estéticas en la creacién musical. La utilizacion de la electrénica y los ordenadores puede
considerarse una de las aportaciones mas importantes de las Gltimas décadas, al mismo tiempo
que encierra un gran potencial para el desarrollo de la musica en el siglo XXI.

Partiendo de los recursos de la electronica y la informatica el compositor puede
controlar con libertad cada uno de los parametros del sonido y experimentar con él,
ampliando el namero de opciones disponibles hasta el infinito. Su combinacion con los
instrumentos acusticos de la musica tradicional ofrece al mismo tiempo nuevas posibilidades
expresivas a tener en cuenta por el compositor contemporaneo. Aunque no se trata de un
estilo de masica determinado, sino que se refiere a los medios de produccion, su introduccion
en las técnicas compositivas ha dado lugar a nuevos lenguajes musicales.

Hasta hace apenas una década, se necesitaban sistemas costosos para llevar a cabo una
experiencia educativa en este terreno. Pero el avance de la informatica y las tecnologias, su
abaratamiento y su gran despliegue en los centros educativos permiten hoy desarrollar una
actividad orientada a la musica electroacustica en los conservatorios.

1.1.a. Nivel al que va dirigida la UD

«Electroacustica» es una UD pensada para ser trabajada durante el quinto curso de las
ensefianzas profesionales. El desarrollo de las capacidades mentales y las habilidades
tecnoldgicas minimas, previsiblemente ya adquiridas en esta edad, permite abordar un trabajo
coherente y efectivo.

1.1.b. Conexidn con los niveles de aprendizaje previo y posterior

Por sus caracteristicas propias, las ensefianzas musicales impartidas en los
conservatorios han tenido un desarrollo muy timido en relacion a las TIC (tecnologias de la
informacion y la comunicacion), el cual se reduce a un conocimiento basico del ordenador
para realizar busquedas en Internet o manejar algin programa de edicion de partituras. Por
otra parte la audicion de mdsica electroaclstica habra sido una experiencia rara para el
alumno. En esta UD desarrollard una experiencia directa que le permita forjarse un criterio
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minimo de valoracion a la hora de afrontar la experiencia de esta madsica, tanto si es un mero
oyente como si asume su interpretacion.

1.2. Temporalizacion de la UD

El trabajo de esta UD se llevara a cabo combinando clases de Piano individuales y en
colaboracion con el profesor de Musica de camara. En las primeras se trabajara un repertorio
especifico de masica mixta, donde el piano participe junto con instrumentos electrénicos, o
bien deba ser previamente grabado para su posterior proceso digital. En las clases de conjunto
podran desarrollarse bien las sesiones propias de ensayo para la interpretacion en publico, o
bien la audicién comparada de grabaciones. Pero al mismo tiempo se aprovechard para
abordar los conocimientos tedrico-practicos necesarios, la edicion musical con el ordenador o
las audiciones propuestas por el profesor, haciendo uso del aula Plumier’.

La distribucion temporal de esta UD se ha realizado en dos sesiones de clase de Piano
y dos sesiones de la clase de Musica de camara (o bien alguna asignatura optativa afin e
incluso encuentros entre diferentes profesores en el seno del Departamento de piano). En el
primer caso, la duracion estimada para el tratamiento especifico en cada una de las sesiones es
de 30 minutos, de modo que pueda compaginarse en la misma clase con otra UD durante el
mismo trimestre. La duracion para la clase colectiva sera de 60 minutos, es decir la clase
completa.

2. Relacion y desarrollo curricular: Objetivos y Contenidos

2.1. Objetivos didacticos especificos

a) Conocer e interpretar obras electroacusticas y las escritas para combinaciones
mixtas de electrénica y piano.

b) Posibilitar la adquisicién de los conocimientos que permitan grabar y procesar
informaticamente el sonido digitalizado

c) Ofrecer la formacion necesaria para el manejo de los recursos materiales que
reclaman las tecnologias de la informacion y la comunicacion en relacion a la
musica.

2.2. Programacion de Contenidos
En relacidn a los objetivos expuestos, planteamos de forma secuenciada los siguientes
contenidos como objeto de trabajo en nuestra UD.
a) Exploracién de las posibilidades sonoras de la electroacustica y aproximacién al
repertorio especifico.

b) Manejo de un programa de edicion de onda y/o MIDI.

® \/er nota 74.
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c) Grabacidn, procesamiento y reproduccion del sonido con intencion musical.

d) Superacién de las dificultades de adaptacién en la interpretacion mixta de piano y
electronica.

3. Metodologia y recursos didacticos

3.1.a. Estrategias y procedimientos metodologicos relacionados con las actividades
didacticas que se desarrollan en esta UD:

La estrategia del método didactico sera empleada por el profesor para la exposicion de
los contenidos conceptuales adaptados al nivel de evolucion intelectual del alumnado. Lo méas
importante es que la conexion entre teoria y practica esté siempre muy cuidada y que no se
ofrezcan explicaciones abstractas o retoricas. Por una parte la seleccion de materiales para la
escucha y por otra el aprendizaje del manejo basico de programas de edicion musical como
Adobe Audition o Cubase, exigen una parte de comprension y andlisis previo a cargo del
profesor.

Una parte fundamental de esta UD es la que se refiere a la practica real, tanto sobre el
piano como sobre la grabadora y el ordenador sin perder de vista la orientacion de la actividad
como exploracion de las nuevas soluciones expresivas que ofrece la electroacustica. Es el
llamado método heuristico, que busca la asimilacion de los contenidos estéticos y
conceptuales en la practica, al mismo tiempo que el alumno va desarrollando su iniciativa,
con la aportacion de actitudes creativas.

Finalmente realizaremos actividades relacionadas con el método dialéctico, basado en
el intercambio dialogado de criterios y opiniones dentro del grupo. Estas conversaciones
pueden ser consecuencia tanto de las explicaciones y demostraciones practicas, como de
lecturas, audiciones e interpretaciones musicales. Lo que se pretende es que el alumno tome
conciencia de lo que ha aprendido, plantee preguntas o comentarios coherentes, revise sus
propias ideas y preste atencion a las propuestas de los demas.

3.1.b. Organizacion del tiempo y del espacio

La distribucién temporal de las clases individuales giraré en torno al trabajo de la parte
pianistica con dos fines concretos: uno, el de preparar la interpretacion de una obra mixta de
piano y electronica, y otro, la preparacion de materiales sonoros grabados durante la clase
para su posterior procesado digital.

En cuanto a las clases de Conjunto, se introduciran al principio de las mismas los
contenidos tedricos a través de las exposiciones y ejemplificaciones del profesor, ya que en
ese momento el alumnado esta mas receptivo. A continuacion se desarrollaran las actividades
practicas por parte de los alumnos, con el manejo de los ordenadores y la posterior produccién
e interpretacion de los resultados.

El espacio fisico del centro en el que se desarrolla la UD sera principalmente el Aula
de informatica (o el Aula de electroacustica, si se contase con este recurso) y eventualmente el
salon de actos. El aula de Piano sera el lugar habitual para la clase individual.

3.1.c. Recursos y materiales didacticos
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La bibliografia existente sobre musica contemporanea no es muy amplia y en todos los
casos sus contenidos exceden los propdsitos de esta UD, pero al menos es conveniente que el
profesor maneje algunos textos para su lectura en las clases. Las referencias incluidas en la
Guia didactica «Es menos dos» pueden ser de gran utilidad en este sentido.

La audicion de grabaciones de compositores reconocidos puede ser también un recurso
estimable, tanto si guardan relacion directa con el trabajo propuesto en el aula como si se hace
con fines de anélisis de la escucha.

Por ultimo es posible conectar en Internet con algunos lugares especializados, donde
incluso es posible escuchar ejemplos y tomar una perspectiva real de la situacion actual de la
mausica electroacustica como realidad musical, y no s6lo como una rara opcion.

Partituras

e GYORGY LIGETI: Artikulation. Mainz: Schott, 1994. Mas que una partitura para ser
interpretada, el compositor hace una detallada descripcion grafica de los fendmenos
sonoros producidos mediante electroacustica, para lo que se vale de diversos colores.
Muy ilustrativa para seguir por los alumnos.

e ADOLFO NUKEz: Es menos dos. Para piano y cinta (o sintetizador controlado por
ordenador). Ver la Guia didactica n° 1, desarrollada en el presente trabajo.

CD de audio
e Ligeti: Continuum, Quintet, Artikulation, Glissandi. Editado por el sello Wergo.

e Musica electroacustica en el Festival de Granada [CD] / R. Diaz, J. Medina, E.
Polonio, D. Alarcén, C. G. Cuéllar, J. L. Carles. Editado por el Festival de Granada,
2001.

Internet
e Ears. ElectroAcoustic Resource Site: http://www.ears.dmu.ac.uk/spip.php

e Karlheinz Stockhausen: http://www.stockhausen.org/

3.2. Programacion de las actividades didacticas

Estrechamente ligadas a las estrategias y procedimientos metodoldgicos expuestos
anteriormente en el apartado 3.1.a., el tipo de actividades didacticas que hemos programado
en esta UD consisten en:

a) Exposiciones y ejemplificaciones del profesor sobre la musica electroacustica
en general y sobre la obra u obras trabajadas en particular.

b) Grabacion de supuestos sonoros, bien sean fragmentos de obras, como
improvisaciones sobre el teclado o sobre el piano extendido (interior del
instrumento u otras zonas externas).

c) Aprendizaje del manejo basico de un programa de edicion de onda y
eventualmente un programa secuenciador, en el caso de trabajar con MIDI.
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d) Anadlisis técnico sobre la interaccion del piano con la musica electrénica.
e) Audicion de obras de musica electroacustica.

f) Coloquios acerca de las propuestas, los ejemplos y actividades realizadas.

4. Evaluacion y Calificacion de la Unidad Didactica

4.1 Evaluacion del aprendizaje
A. Criterios de Evaluacion especificos de la UD

En relacién a los Objetivos didacticos de esta UD, nuestra concrecion de los criterios
de evaluacion correspondientes es la siguiente:

a) Demostrar la iniciativa en la propuesta de soluciones creativas.

b) Integrar las novedades de la musica del siglo XX con su experiencia de la
musica anterior, apreciando el valor estético de las propuestas y no solo
considerandolas un mero pasatiempo.

c) Crear y/o interpretar al menos una composicion dentro del ambito de la musica
electroacustica o la musica mixta de piano y electronica.

B. Técnicas e instrumentos de evaluacién

La informacion que vamos a obtener de los alumnos procederd de dos fuentes
complementarias:

1. La evaluacién continua, mediante la observacion directa de las actividades que
realizan durante las clases. La informacion la obtendremos principalmente de tres
modos:

a) Viendo actuar al alumno durante las clases de piano.

b) Escuchando sus razonamientos y propuestas sobre las actividades
planteadas.

c) Observando su comportamiento durante las clases de Conjunto.

2. Controles especificos aplicados en momentos muy determinados. En este caso, la
obtencion de datos se realizard por medio de las siguientes técnicas:

a) Pruebas técnicas, como la valoracion de los ficheros sonoros que se hayan
podido generar durante las clases en el Aula de informaética.

b) Interpretacion de la pieza seleccionada, tanto si se realiza desde el piano
como manejando los instrumentos informéticos o electronicos manejados
durante las clases.
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El Flamenco en el piano contemporaneo

1. Introduccion: Fundamentacion y encuadre

1.1 Justificacion de la UD

La musica nacionalista espafiola esta presente en los estudios de piano practicamente
en todos los niveles educativos. Existe un repertorio rico y variado, con obras que se adaptan
a la programacion tanto de los alumnos que se inician como en los niveles de virtuosismo mas
exigente, entre las que las inspiradas en la mdsica de raiz andaluza ocupan un puesto
privilegiado.

Sin embargo el repertorio nacionalista en general y andaluz en particular esta
localizado en su mayor parte en torno al nacionalismo de finales del XIX y primeras décadas
del XX. No es frecuente en la musica contemporanea encontrar manifestaciones que conecten
con el folklore y mucho menos con el andaluz, por cuanto se relaciona con una vision parcial
de la musica espafiola, asociada a unos clichés que durante décadas los compositores
contemporaneos han tratado de superar.

El nacionalismo de Falla influyé en los jévenes compositores de la Republica, desde
sus planteamientos neoclasicos, mas préximos a la tradicién de la musica culta que al
andalucismo anterior. Sin embargo, tras su muerte en 1949la vanguardia musical comenzé a
mirar a otro lado, orientando sus intereses a la esfera centroeuropea como modelo y
referencia. Se trataba de evitar una tradicion que les pesaba demasiado y de romper
definitivamente con los lazos que les ataban al romanticismo’”.

No obstante, en las Gltimas décadas, una vez superados ciertos prejuicios pasados, se
estd prestando una especial atencion al cante jondo huyendo del folclorismo facil explotado
en la primera mitad del siglo XX tanto por espafioles como por extranjeros.

A través de esta UD se propone una reflexion sobre los elementos esenciales y su
transformacion a través del filtro de la mUsica contemporanea para piano.

1.1.a. Nivel al que va dirigida la UD

«El Flamenco en el piano contemporaneo» es una UD pensada para ser trabajada en el
grado superior. Las obras propuestas son de gran dificultad, propias de los dos ultimos cursos
de grado superior y del repertorio profesional. Pero ademaés, el desarrollo de las capacidades
mentales y las habilidades técnico-expresivas de los alumnos de grado superior se encuentran

"\er VALLS GORINA, M. La msica espafiola después de Manuel de Falla. Madrid: Revista de Occidente,
1962.
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en el nivel Optimo para abordar un repertorio de gran abstraccion y fuerte contenido
intelectual.

1.1.b. Conexidn con los niveles de aprendizaje previo y posterior

Se requiere que los alumnos hayan hecho ya una aproximacién idiomatica anterior,
para que los rasgos mas genuinos no pasen desapercibidos y puedan ser destacados en la
interpretacion. No se trata Unicamente de ejecutar las partituras, sino de asimilar los elementos
expresivos esenciales.

1.2. Temporalizacion de la UD

No requiere un tratamiento diferenciado respecto al resto del repertorio. La UD puede
plantearse como el trabajo de fragmentos mas o menos amplios, de forma que contengan un
grado suficiente de completitud, o bien como el trabajo en profundidad de una de las
propuestas.

En todo caso, para la distribucién temporal de esta UD, pueden ser necesarias al
menos dos sesiones de clase individual y una tercera con dos alumnos para trabajar la obra a
dos pianos, para lo que se puede contar con la colaboracion del profesor de Musica de camara.

2. Relacion y desarrollo curricular: Objetivos y Contenidos

2.1. Programacion de Objetivos de la UD
2.1.a. Objetivos didacticos especificos

a) Conocer algunos rasgos esenciales del flamenco y estudiar los procesos de
transformacion a los que se han sometido en el s. XX.

b) Ampliar repertorio contemporaneo espafiol para piano.

c) Préctica de la interpretacion a dos pianos.

2.1.b. Programacién de Contenidos
En relacion a los Objetivos expuestos, planteamos de forma secuenciada los siguientes

contenidos como objeto de trabajo en nuestra UD.

a) Exploracién de las sonoridades, ritmos y rasgos expresivos del flamenco.

b) Elementos de la evolucion en el tratamiento de los materiales populares a lo largo
del s. XX.

c) Empleo de diversos recursos contemporaneos en la interpretacion pianistica, como
la manipulacion en el interior del piano.
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3. Metodologia y recursos didacticos

3.1.a. Estrategias y procedimientos metodoldgicos relacionados con las actividades
didacticas que se desarrollan en esta UD:

El método didéactico serd empleado para la exposicion los contenidos conceptuales por
parte del profesor. Lo mas importante es que la conexion entre teoria y practica sea siempre
muy cuidada. Por una parte la seleccion de materiales para la escucha, como la explicacién de
los ritmos y el caracter de los elementos del flamenco exigen una parte de comprension y
analisis previo guiado por el profesor.

Una parte fundamental de esta UD es la que se refiere a la practica real, tanto sobre el
teclado, en sentido tradicional, como sobre las cuerdas, bien sea en la preparacion previa
como en la manipulacion de las mismas. Es el llamando método heuristico, que busca la
asimilacién de los contenidos estéticos y conceptuales en la préctica, al mismo tiempo que el
alumno va desarrollando su iniciativa en la exploracion sonora, con la aportacion de actitudes
creativas.

Finalmente realizaremos actividades relacionadas con el método dialéctico, basado en
el intercambio dialogado de criterios y opiniones en referencia al dio o bien a un grupo mas
amplio, en caso de considerarse oportuno. Estas conversaciones pueden ser consecuencia
tanto de las explicaciones y demostraciones practicas, como de lecturas, audiciones e
interpretaciones musicales.

3.1.b. Organizacion del tiempo y del espacio

La distribucion temporal de las clases atenderd en primer lugar a las clases
individuales, en las que se trabajaran las obras de piano solo y las partes del dio por separado.
A continuacioén la clase del dio podra hacerse extensiva a un grupo mayor, de modo que
pudieran realizarse explicaciones de interés global e incluso audiciones y debates.

El espacio fisico en el que se desarrolla la UD solo requiere tener en cuenta que para la
clase del dlo sera necesaria un aula con dos pianos de cola.

3.1.c. Recursos y materiales didacticos

Para Arabesco de Guinovart, el autor sefiala en la partitura que el Sib debe ser una nota
preparada, pero no da indicaciones de como hacerlo. Esto deja abierta la puerta a la
imaginacion del alumno, de modo que se decida por el efecto que mejor considere integrado
con el contexto sonoro. Se sugiere probar con una pequefia cufia de corcho entre insertada
entre las cuerdas de la misma nota, o bien con otro material (incluso con un tornillo).

En Flamenco Il para dos pianos de Guinjoan, la manipulacion del piano segundo
puede hacerse directamente con los dedos, aunque es recomendable probar con plectros de
distinta dureza hasta obtener los efectos deseados.

Las cuerdas deben ser sefialadas para su localizacién. El procedimiento recomendado
es colocar algun adhesivo ligero (sin olvidarse de retirarlo al terminar) sobre los apagadores
correspondientes con el nombre de las notas. También pueden usarse colores diferentes para
un reconocimiento mas rapido, por ejemplo, agrupados por pasajes.
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La audicion de las fuentes musicales flamencas que puedan ser localizadas aporta una
informacion muy interesante para la interpretacion. En este sentido se recomienda oir
Cascabeles Azules de Pepe Marchena, para comprender Flamenco II, o una soled, como
referencia para entender el ritmo y la acentuacion en la obra de Tomas Marco.

Partituras
e Manuel de Falla: Fantasia Beetica.
e Carles Guinovart: Apunte jondo y Arabesco
e Tomas Marco: Solea

e Joan Guinjoan: Jondo y Flamenco Il, para dos pianos

CD de audio
e Fantasia Bagtica de Falla, por Joaquin Achucarro (DECCA).

e Flamenco de Guinjoan, por el ddo Uriarte-Mongrovius (WERGO).

3.2. Programacion de las actividades didacticas

Estrechamente ligadas a las estrategias y procedimientos metodoldgicos expuestos
anteriormente en el apartado 3.1.a, el tipo de actividades didacticas que hemos programado en
esta UD consisten en:

a) Exposiciones y ejemplificaciones del profesor sobre los ritmos y la estructura de
los palos empleados (por ejemplo la soled).

b) Experimentacion con la sonoridad en el caso de la preparacion de las cuerdas, en
su caso, y la manipulacion en el interior del piano.

c) Comprension del caracter imitativo de los recursos guitarristicos, el cante y el
zapateado en aquellos pasajes que evocan tales recursos.

d) Audicion de las fuentes empleadas por el compositor, o bien de otras
interpretaciones que puedan situar al alumno en el contexto del flamenco.

e) Coloquios acerca de las propuestas, los ejemplos y actividades realizadas.

4. Evaluacion y Calificacion de la Unidad Didactica

4.1 Evaluacion del aprendizaje
A. Criterios de Evaluacion especificos de la UD

En relacion a los Objetivos didacticos de esta UD, nuestra concrecion de los criterios
de evaluacion correspondientes es la siguiente:

a) Demostrar la iniciativa en la propuesta de soluciones creativas.
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b) Transmitir los rasgos que definen el estilo flamenco, especialmente el ritmo y la
expresion en los pasajes melodicos.

c) Interpretar al menos una composicion inspirada en el flamenco.

B. Técnicas e instrumentos de evaluacion

La informacion que vamos a obtener de los alumnos procederd de dos fuentes
complementarias:

3. La evaluacion continua, mediante la observacion directa de las actividades que

realizan durante las clases. La informacion la obtendremos principalmente de tres
modos:

a) Viendo actuar al alumno durante las clases

b) Escuchando sus razonamientos y propuestas sobre las actividades llevadas
a cabo.

c) Observando su comportamiento durante el trabajo a duo o eventualmente
en las clases de camara.

4. Controles especificos aplicados en momentos muy determinados. En este caso, la
obtencidn de datos se realizara por medio de las siguientes técnicas:

a) Pruebas técnicas, como comentarios por escrito sobre los contenidos
desarrollados.

b) Interpretacion de la obra seleccionada para su trabajo especifico.

Un buen procedimiento para controlar la autoevaluacion puede ser que los alumnos
rellenen una ficha al final de cada unidad didactica o del curso. En ésta se recogeran los
contenidos trabajados para que ellos mismos reflejen la valoracion que hacen de sus propios
progresos.
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