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SINOPSIS

La tesis doctoral que presentamos comprende vardasas
disciplinares diferentes: musica, estética y ediu@ac Estamos en un
momento en el que la musica que los compositorestexaporaneos
producen, no suele destacar por su simplicidad psga escuchada ni
tampoco por ser apreciada como bella de una maféarid y unanime. Se
necesita un conocimiento sobre los diferentes eldm® que han
intervenido en su construccion para acceder a estemdo. Podemos
asegurar que no se da una relacién facil entrertedpccion de la obra
contempordnea y su consideracién entre un puUbliaonéricamente

significativo.

La revolucion estética que produce la creacion makino puede
ser pasada por alto. En la actualidad, la faciliéxdstente para acceder a
la tecnologia parece salvar el escollo, ya que meo la impresion de
que todo el mundo puede componer. De hecho, téoméode se puede
considerar asi, pero es necesario tener tanto umsgmiento abierto
COmo recursos y conocimientos previos musicales, deo solfeo sino
sobre el sonido y sus combinaciones para poder tacegste arte
renovado. Es mas, podemos afirmar que la tecnologfactivamente,
favorece la busqueda pero la escucha de obras &wpatales o
electroacusticas, alimento o motor de inspiraciés ld creacion sigue

siendo dificil aun para las personas que creanspocuenta.

Pierre Schaeffer, personalidad a partir de la canalge el proceso
artistico que aqui vamos a analizar, reivindicadanlvestigacién musical
con el sonido y es precisamente esta idea la quseimeita a trabajar con
nuestros alumnos, tanto para acercarles a los peatréd® del mundo
artistico en el que viven como para darles la pedap que nos muestren

sus aportaciones sonoras al mismo.



Hipotesis de la investigacion

Desde mediados del siglo XX, estamos inmersos ea estética
musical que sobrepasa los parametros clasicos dellsica. Necesitamos
de una pedagogia que traslade el cambio de pensamigue aquella

conlleva a las nuevas generaciones de estudiantes.

La Pedagogia de la Creacion, que surge de la musocereta y
gue en nuestro pais es un acercamiento novedosec®flos medios para
introducirse en esta faceta del arte contemporamse@endo ademas en si

misma, una forma creativa y globalizadora de apreajé de la musica.

Objetivos de la investigacion

Nuestro objetivo mas general es explicar los plantentos
estéticos a los que ha dado lugar la musica comacyesu relacion con la

educacion.

Son objetivos secundarios:

. Proponer un modelo tedrico musical a partir de tass
competencias basicas de la musica: crear, escuehaterpretar desde el

planteamiento de la creacién musical.

. Exponer un corpus practico que explique de formaralel

modo de actuacion basado en la creacion.

. Aportar recursos, fuentes y herramientas para su

incorporacion al trabajo real.

Metodolégicamente, exponemos por una parte, unaiesele

postulados tedricos donde se muestran las lineagpaesamiento que



subyacen en nuestro trabajo y que surgen de la d&li€ioncreta y de los
planteamientos novedosos que aporto.

Por otra, complementamos la teoria con una seri@wdiciones o
representaciones visuales que son fruto bien dabdjo de la autora,
bien de trabajos de otros profesores pero son siemgtividades de tipo
didactico y realizadas en un aula, aunque puedaralgdn caso, haber

llegado a editarse.

El trabajo se desarrolla en dos fases: La primekpoee una
introduccién a la Muasica Concreta, sus comienz@s, personajes que la

hicieron posible y los principales hechos y conosptjue la forman.

De la misma manera, un segundo capitulo de estmqr@a parte,
expone las bases teodricas de la Pedagogia de lac@me y de nuevo, la
historia de la misma: los hechos y los conceptos tp constituyen. Se
presenta el desarrollo pormenorizado del trabajoFdancois Delalande,
tedrico principal de esta metodologia, no solameme su faceta

pedagdgica sino también de la analitica y semidtica

La segunda etapa esta formada por tres capitulescguresponden,
respectivamente, a las tres competencias basicalsa ¢eactica musical:

crear, escuchar, e interpretar.

Todo esto esta precedido de una introduccion equl@a se presenta
el tema en general y finaliza con unas conclusiodeda autora sobre la
investigacién realizada, en las que se tiene emtaiel punto de vista de
algunos de los autores indirectos que han interdenen diferentes

actividades, los alumnos.

La musica de vanguardia que se desarrollé a pakeirla segunda
mitad del siglo XX, tiene una serie de caractedas que influyen en la
estética musical que se dio a partir de este momewnt que son,
fundamentalmente, el abandono de la tradicion toyal influjo de la

tecnologia.
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La practica de la musica en las aulas educativas enfocada
desde tres puntos de vista: escucha y analisishtasg interpretacion y
creacion, pero no suele tener en cuenta estos amnhi tampoco la
inmersion de los estudiantes actuales en los nugarametros; tampoco
la naturalidad del uso de las nuevas tecnologia®ss aomunes para ellos

gue para las generaciones anteriores.

La musica concreta, y con ella la pedagogia de r@acion, nos
ofrece la oportunidad de introducirnos, por unatpaen unas referencias
estético musicales méas actualizadas y por otra,utiizar elementos
tecnoldgicos de uso cotidiano para todos hoy en ds una forma de
acceder al mundo de la creacién sonora. Hay comesamomunes entre
todas las corrientes que surgen desde los afioseB®idlo pasado hasta
los 50 en los que comienza la Musica Concreta cuebién se aprecian
en Schaeffer, tales como la abstraccién, el gustr pos ruidos
industriales y cotidianos, los deseos de ruptuea,nclinacién hacia lo
dudoso, la busqueda de nuevas soluciones, de ir ahlé&s El tema del
paso de lo concreto a lo abstracto fue una idea&mmental en la teoria
de Schaeffer desde sus comienzos y sera constantevande reflexién
en sus estudios. También la indicacion del juegomecoforma de
encontrar el objeto estético inmerso en el objeinago serd una idea con
valor educativo que desarrollaran autores vincukaadb GRM. Pero sera
sobre todo el incidente en el Pierre Schaeffer geé dio comienzo a
todos los cambios siguientes: una pista rayadarewligco de vinilo, que
hacia que se oyera de modo ininterrumpido un misnmoomento sonoro.
Esto por una parte le hizo analizar un sonido fudeacontexto y pensar
en el sonido mismo, pero ademas, le dio la ideax@mponer con sonidos
recogidos por medio de la grabacion y unidos porntage, mezcla y
manipulacion. En estos comienzos Schaeffer habldéaa grosse note
(nota tosca), la que no tiene altura definida paswa empleo como
material musical, siendo éste el primer conceptioccal que cambié toda
perspectiva musical existente hasta ese momentaey fasciné a tantos
compositores pues abria el campo del arte sonomrtapdo un nuevo

mundo de exploracion musical. El sonido escuchadto sllega a ser
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objeto sonoro gracias a la escucha reducida. Sibaggo, se reconoce
también la dificultad de mantener la atencién cartcada en dicho
objeto. Para ello se necesita la repeticion y pguea esta pueda darse, es
necesario grabarlo. Por tanto, podemos concluin eepitiéndonos, que
al igual que no hay objeto sonoro sin escucha, t@ophay objeto

sonoro sin grabacion.

El hecho de contar con cualquier sonido como puadopartida de
una composicion musical tuvo un efecto de caos wcéso de libertad
sonora” que llevo pronto a Schaeffer a crear uriesisa para organizarlo.
El concepto que toma como inicio es la mencionadéantosca y es del
que después surgio otro mas elaborado al que demmrmobjeto sonoro.
Una vez el sonido esta aislado, se establece ymadgia. Esta consiste
en una operacion de identificacion y de clasifidacide los objetos
sonoros que deben poder abarcar toda la variedasbdelos posibles.

Otro de los puntos fundamentales en las investigmaes sobre el
sonido de P. Schaeffer, que nosotros trabajamos @gicar a nuestra
obra, es el estudio morfolégico del sonido o degcirdn de este tomado
desde su contexto interno y una vez que han sidentificados vy
clasificados desde la tipologia. Los cuatro paraoet del solfeo
tradicional estaban restringidos, evidentemente, las sonidos
considerados hasta entonces musicales. El campert@ba partir de la
musica concreta necesitaba una ampliacién y esta&bséete criterios con
los que se deberia elaborar una caracterizaciomodeaspectos internos

de la forma del objeto.

La idea de manipulacién del sonido es la que nasotvamos a
desarrollar con los alumnos: intentar buscar lass&ndn sonora, que
perciban que es algo vivo que ellos pueden man@asu gusto, que
pierdan el recelo ante una materia que esta ahd peres propia. Eso es
lo que el GRM encontréo y cambio el sentido de laieacion musical. Las
capacidades de un compositor son ahora diferentesoyno ya hemos
venido sugiriendo, debera saber escuchar los senielo su complejidad

morfoldgica, apreciar los encadenamientos o lasateez por ejemplo.
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Esta forma de trabajar lleva ya un largo recorridn Francia
puesto que se desarroll6 casi en paralelo un pmagsador y otro de

innovacion estético educativo en torno a la musica.

Pierre Schaeffer comienza su trabajo en los afiosdéD siglo
pasado en elClub de Pruebasde la Radiodifusién Francesa donde, a
partir de un proceso de unién de sonidos difererd@®mpone su primera

obra,Estudio de Ferrocarrilesen 1948.

Diez afios mas tarde funda un organismo especifeoa gl estudio,
Grupo de Investigaciones Musicales, el GRMue tenia una seccion
tedrica y otra experimental, y que siempre han @staeforzados vy
protegidos por el INA, Instituto Nacional de lo Awdisual. Tenia como
principio reunir diferentes investigaciones de dpmas variadas de la
experiencia estética que va de la produccion dedbgtos musicales a
su integracién en el campo de la sensibilidad maisic

Las investigaciones tedricas que Pierre Schaeffesadrolla se
prolongan un poco mas y publica Suatado de los objetos musicalen
1966. En los afios 70 se difunde ampliamente endeaieslad, lo que
desembocard en su incorporacion en el sistema dthecgeneral en la
década de los 80, cuando ademas se da el gran rodesarde la

informatica y con amplias aplicaciones a la est2tdel sonido.

En la actualidad, se continla con las tareas esd8timusicales y

pedagdgicas desde cuatro ejes:

1. Se intenta abrir el pensamiento electroacusticafermatico

a creadores que manejen la tecnologia y que quiengmorar nuevos

territorios.
2. Se investiga modernizando los medios yseftware
3. Se busca rescatar y difundir los contenidos abreeadpacios

de intercambio e investigacion, adaptandose a fasdén por Internet.

! GRM: Groupe de Recherches Musicales.
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4. Se desarrollan herramientas informaticas de traeatu de
la sefial acuUstica, indispensables para la creacion.

Existe, por tanto, un trabajo importante, tanto ettensiéon como
en profundidad en torno a este tema que vamos aemtar en nuestro
proyecto, aunque siempre vamos a hacerlo desdeelspgctiva de la
budsqueda de integracion de los criterios de la maistoncreta en el

pensamiento del alumno.

El grupo de origen que trabaja en torno a estosatem queda
determinado por las lineas de investigacion defasidoor los trabajos
iniciados por Pierre Schaeffer. La mentalidad deogresar en las
investigaciones por una parte, asi como de organ@aadel equipo por
otra, llevan a formar comisiones para seguir hadedante. Dentro del
grupo se habian reunido una serie de musicos quBuidos por esta
nueva direccion, combinaron su faceta de composdor- Pierre
Schaeffer, Guy Reibel, Michel Chion...- y un poc@asntarde otros como
Philippe Mion, Denis Dufour, con la de investigaderen educacion

musical.

Pero fue Francois Delalande, desde muy pronto (1E0nponente
activo del Grupo de Investigaciones Musicales d@RTF después del
INA quien tomoé las riendas del trabajo pedagdgidb.principio fue jefe
de trabajos de investigacién, mas tarde directorimheestigaciones, y
luego, responsable de las investigaciones en Cenale la Mdusica.
Delalande justifica los diferentes tipos de trabajoe se realizan en el
GRM, pero sobre todo, describe la novedad que saptm reflexidon
tedrica surgida en la segunda mitad del siglo XXegua ampliado el
recorrido de la investigacion musical: experimenéacmusical, teoria de
esta practica, teoria ampliada de la musica en gdng consecuencias
concernientes al conjunto de las practicas musgahNuestro trabajo es,
en gran medida, una profundizacion en el trabajoFdeDelalande, con
aportaciones de otros autores que estan en torrda ascuela que él
representa y con ejemplos practicos por medio desaciones musicales

de muchos de los principios tedricos que €l postula
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La tesis tiene en los tres capitulos que hacenresfeia a las tres
competencias basicas del masico, crear, escuchateepretar musica, el

grueso de la investigacion. Pasamos a resumirlasndinuacion.

INVENTAR MUSICA

Inventar es la sefia de identidad y lo que singukama |la Pedagogia
de la Creacion musical. Crear y componer son lasvetades musicales
por excelencia. Tradicionalmente en nuestra soale@staba reservada a
un grupo privilegiado, el que tiene las claves dumloceso creador,
conseguidas gracias a una formacién muy especiadéiz&n la educacién
musical general no se suele tratar como un contempidoritario sino mas
bien como una actividad de refuerzo, y casi siempeepasa por ella de
una forma superficial ya que se hace desde un pdeteista clasico que
precisa gran cantidad de conocimientos previospé&isesto que inventar

es considerada una tarea de un nivel educativo rsope

La Pedagogia de la Creacion incluye, como el propmmbre
indica y hemos venido explicando, una gran tareaiacion sonora que
incide, desde dentro, en aspectos de la educaceéhadestética del arte

sonoro de nuestro tiempo.

Inventar conlleva, desde nuestra perspectiva debajm tres
facetas musicales diferentes: arreglar, componéemgrovisar. Cada una
de ellas supone unas caracteristicas propias coaoninediatez en la
improvisacién, una gran organizacion y objetividad la composicion y
una buena capacidad de transformacion de los compt@s previos en un

arreglo.

Sin embargo también existen elementos comunes eealigs que
les confieren el rango de invencion: la actividad dxploracién del

sonido, elegir un sonido por sus caracteristicasrfoldégicas y de su
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movimiento, tener la idea de lo que se quiere hacmapacidad de
organizacidén sonora y, por supuesto, poseer y aplc@pacidad creativa.

En un sentido estricto, la composicion no se enseé@s una

actividad individual.

Existen dos criterios, establecidos en un principi@ Schaeffer,
gue definen el paso de un simple juego o exploraaén el sonido a la
actividad instrumental, es decir el fundamento demldsica: la repeticion
y la variaciéff. Ambos facilitan la transicién desde el objeto som al

musical.

Nosotros vamos a plantear los dos criterios schaedhos ya

mencionados como principios pedagdgicos. Son |gsiigintes:

. La repeticibn de un fenomeno hace desaparecer el
significado o fin practico de esta sefial sonoraay lleva hacia una

actividad desinteresada. Hemos pasado del utenalliostrumento.

. La variacion que se produce a partir de un ciclo de
repeticiones, acentua el caracter desinteresadi@a éetividad en relacién
con el instrumento mismo y le da un nuevo inter@sando un resultado

de otro tipo, que ya consideramos musical.

Esta es la definicion mas simple de musica, la méseral y
la menos preconcebida; la musica es un sonido guespite gracias a un
fendmeno causal pero que va acompafiada de unacidniague resulta

perceptible.

Necesitamos, por una parte, un gran dominio de la
técnica. La técnica instrumental y vocal en nuesteso consistira en
dominar, y refinar los sonidos propuestos por elnaho. Escuchandolo y
dotandolo de una intencién especifica se modifiaaunalmente el gesto

hasta que se consigue el sonido buscado

Pero ademas hemos de dar el paso del sonido a la
creacion musical; para ello abordaremos los diféeeen pardmetros

2 Cf. SCHAEFFER, P. Op. cit., 1988, p. 34.
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sonoros que Schaeffer explicité. Nosotros concemtra el trabajo en los
aspectos mas innovadores del sonido. Empezaremaslaanateria del
sonido, hablando de un concepto de materia espeecifie los musicos
concretistas y que se utiliza a partir de ellos.tétea es lo que, para un
sonido determinado, permanece aproximadamente aobst en la
duracion, en su masa o en su grano. Continuarenoms la forma que,
como nos dice Schaeffer, es la historia del sonido.evolucién en la
duracion de lo que habia sido fijado en un instanie trayecto que

trabaja la materia.

La palabra forma en ellfratado de los objetos sonorosstéa
empleada en el sentido de forma temporal del obj@gponiéndose a su
materia y no tiene el sentido gestéaltico de entidadganizada o

estructura.

Proseguimos con el movimiento, criterio con el gBehaeffer
cierra la descripcion morfoldgica del sonido y erpendo el caso del
sonido en evolucion. Este criterio es bastante togféneo y se refiere,
segun este autor, al conjunto de articulacionesppyas que difieren
también en materia y forma. El criterio dinamicaine todo aquello que
concierne a la percepcion de las variaciones densitdad del sonido,
particularmente en el nivel de los ataques de estosdos, esto es, en el
de su mismo inicio. Establecemos diferentes crderde movimiento y
escuchamos diferentes obras donde aparecen todosriterios a los que

nos referimos.

Otro parametro que estudiamos, esencial en la nmaigle tipo
electroacustico, es el espacio como un aspectambalimiento del sonido
gue no afecta exactamente al aspecto interno dedmmi sino a la
influencia de aquél dentro del espacio fisico. Eyle XX retoméd el
concepto de espacializacion de una forma muy ampe&manera que se
define la musica, no si6lo como arte del tiempo soomo arte en el
espacio, ya que el espacio también puede ser orgdoi desde un punto
de vista sonoro. Es una de las caracteristicasadalsica contemporanea
el haber conseguido salir del ambito estrechisineolas auditorios de

conciertos, y a ello han contribuido todos estosneéntos de busqueda
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de nuevos lugares que, con ayuda de la técnica,iepad resultar
interesantes para obtener diferentes situacionessdecha.

Concluimos esta seccion aplicando todos estos m@oisea un tipo
particular de creacidn que es la que genera unapaisonoro. Se concibe
el medio ambiente sonoro como si fuera una comgésianusical y se
toma en conjunto como una categoria estética. Tredoeen cuenta que,
de nuevo, nos encontramos con parametros musiqedes corrientes, M.
Schafer nos indica criterios para el analisis de paisaje sonoro y los
agrupa en tres categorias: la primera la formantéaslidades entendidas
como sonidos principales a los que se subordinalogoos deméas. Estan

siempre presentes aunque no lo sean de forma centxi

La segunda categoria la constituyen las sefialesnodes que estan

en un primer plano, los que se escuchan conscieamnée

En tercer lugar estan las huellas sonoras que tari@an una
comunidad, que son Unicas o0 poseen cualidades gaddcen destacadas

para los miembros de esa comunidad.

Si nuestros alumnos viven en un mundo del siglo X¥dnemos
gue ayudarles a entenderlo, y para ello, quizagdionero que nosotros
tenemos que hacer es escuchar su mundo, ya ques tl@dasonoridades
que les rodean no siempre son percibidas por logomes de una forma
consciente. Seria interesante poder escuchar inggemnoras de otro
tiempo y hacer comparaciones, escucha de sonidesy@uno existen, y
otros que son totalmente nuevos, tener referensi@soras a modo de

fotografias diferenciadas por el paso del tiempo.

En el trabajo que hemos estado refiriendo siempuec@demos del
mismo modo, primero establecemos una serie de rmoisetedricos que
enmarquen el tema para luego pasar a desarrollatraddajo desde un
punto de vista practico en tres niveles: el querskere a compositores
en el sentido estricto de la palabra, otro de tipedagdgico con
fragmentos de obras publicadas y el tercero esua ge refiere a obras
hechas en nuestras clases. Todos los fragmentos sguenalizan se

pueden escuchar grabados en el soporte digitalradju
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La busqueda de la idea como configuracion particute la
sustancia sonora es un elemento de dificil reali@acque nosotros
abordamos a través de las pistas que nos dan difese creadores
concretos y electroacusticos. Por ultimo, incluimosapartado en el que
reflexionamos sobre la capacidad que toda persogr@etpara expresarse
por medio del sonido, considerando que el mejor imetk suscitar esta
necesidad es involucrar al alumno en el sonido pedio de la emocion.
En este sentido incluimos una serie de estudiosigi® neuronal que nos
dan una perspectiva actualizada sobre la influerd@alas emociones en
la formaciéon de la identidad y el manejo de los tsmnentos. Esta
reflexion sobre el lenguaje de las imagenes sem$esi nos lleva a la
toma de conciencia de una realidad y cOmo esta ieotca favorece la
creacion de una personalidad musical. Todo el tf@baobre las
sensaciones sirve para delimitar el campo de lapeeerncias sobre
esquemas sensoriales y perceptivos cuyos gestodneeh todas las
personas por haberlos ya vivido; ademas favoreceoetrar la idea a
partir de palabras que nos remiten a esas sensasigne forman parte
de los esquemas sensoriales y perceptivos que mosstayen; asi
reciprocamente, mediante la musica construimos traes propios
esquemas de sensaciones.

Concluimos este capitulo con una reflexion sobreotganizacion
del sonido. Para ello exponemos las bases estralds que el
compositor y pedagogo Guy Réibel ha trabajado. @l dplicado el
concepto de arquetipo al campo musical e investiqge estructuras
pueden existir que sean comunes a todo tipo de @adsiy que, por
extension, se puedan aplicar a la musica que nospac Divide los
arquetipos en dos especies, por una parte los gmemdina energéticos y
por otra los que tienen que ver con el lenguajeeds analiza como los
sonidos tienen su razon de ser en la energia gs@émera; ésta les da la
forma, la imagen o las dimensiones. Segun estopb®&epropone cuatro
grandes principios en la base de todas las figmmasicales: continuidad,
ondas, choque y crecimiento. Cada uno de ellosetisn propio tiempo:
la homogeneidad que viene dada por la continuidaths ondas, y la

discontinuidad que aportan el choque o el creciroen
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Por otra parte, y surgiendo de este mismo puntoeladoran unos
criterios basicos para tener en cuenta y facilitat trabajo de
organizaciéon sonora. Estos son, como decimos unasncipios
elementales a los que la profesora G. Clément denmandispositivos
musicales entendiendo por tales, los elementosfquerecen la creacién
por medio del desarrollo del sonido y su evolucgmel tiempo asi como
su interactividad para favorecer la organizacionlae ideas. El profesor
orienta la puesta en practica del pensamiento demao orientandolo
bien a la creacion bien a la escucha, siendo edisgositivos elementos
facilmente aplicables a este fin y que facilitanoememente la labor
educativa sin restarle, sino al contrario, musidad.

La pedagogia de la creacion se basa, en gran pantéa capacidad
gue la persona tiene para expresarse por mediosdeido. El mejor
medio de suscitar esta necesidad es involucraduwhao en el sonido por
medio de la emocion. Existe, actualmente, una foreaestudio de las
emociones a nivel fisiolégico; es una corriente d& neurologia
encargada del estudio de las relaciones entre eosm@si y sentimientos
en la construccion de la conciencia. Nos vamos aemder en esta
tematica en varios momentos de nuestro trabajo sapee que no se
refieran estos estudios a la consideraciéon musiesirictamente, por
considerar que fundamenta el problema del conocimtoede uno mismo,
el equilibrio y la autoconciencia de cémo sentimes relacién con la
practica musical tal como nosotros la entendemos.

Su principal investigador, el neurdlogo Antonio Dasno, explica
gue existen una serie de pautas neuronales quetitoyesn el sustrato de
una sensacion. Entre ellas, distingue un grupo @& el de las
sensaciones emocionales. Trabajar la emocién auaneait deseo del
estudiante de resolver una situacion, implicarseuana historia, o querer
conocer algo un poco mas. La pedagogia tiene abpiapel de estudiar
como crear el deseo de involucrarse de modo eficaz.

Damasio provoca una serie de situaciones con eldencomprobar

gque las emociones modifican las imagenes que tesem® nosotros
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mismos. Por eso, cuando se asocia una musica a una ditada

situacién, se produce una transferencia por cemalipor eso, cuando
el profesor trae, de nuevo a la clase, el recuatélan sonido, trae con él
la emocion y esto le hace al alumno tomar conciandée si mismo a
través del reconocimiento de su propia emocion.

Consideramos la improvisaciobn como la actividad mak que
permite de forma mas activa el juego, la creacidord. El interés de la
improvisacion viene dirigido por la exigencia querpite, en un solo
momento, la participacién de un conjunto de haldtlds tales como la
audicion, la ejecucion, el analisis y la compositido diferenciamos de
lo que es un arreglo en que éste puede partir denf@ovisacion pero
queda fijo y repetible.

Improvisar es una actividad que conlleva una pajaddor una
parte provoca cierto temor cuando se propone enalase precisamente
por la sensacion de libertad y de no tener normgassf pero por otra,
necesita de una serie de conocimientos previos esdbrque se va a
hacer. Improvisar en musica concreta no significmpezar a hacer
sonidos sin ton ni son. Presupone una cierta pr&géan con un material
sonoro que ya es familiar

Improvisamos con la musica concreta, precisamenterqpe
elegimos sonidos que todos han utilizado y la néigiologia nos ayuda
a entender coémo el lenguaje de las imagenes sealgsrinos lleva a la
toma de conciencia de una realidad y cOmo esta ieomtca favorece la

creacion de una personalidad musical.

¥ DAMASIO, A., Op. cit., 2005, p. 100.

4 Si analizamos la improvisacién en el jazz, génewsical en el que esta actividad forma parte deprspia
idiosincrasia, vemos que conlleva el que los agisbnozcan previamente las estructuras que lafgryn partiendo de
esto sean capaces de romper esas normas y darserggto de libertad. caracteristico y que le aparta estética
especifica. Se transforman las melodias que yHaxi® se cambian los ritmos propios de la obra dge se parte.
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LA ESCUCHA.

La musica concreta consiguié que cualquier sonidoesk
susceptible de ser considerado. Estos sonidos, ademan a existir por
si mismos, aislados, sin causa ni contexto preexisst. Pero se pretendia
también que, al ser recogidos y almacenados, esten siempre
disponibles para su utilizacion. «Lo que queremaise Pierre Schaeffer,
es consagrarnos entera y exclusivamente a la escych sorprender los
caminos instintivos que llevan desde lo puro ‘sariora lo puro
‘musical’»

Tras este deseo, la escucha se convirtié6 desderiatipio en un
concepto de desarrollo fundamental para este tigo ndisica y por
extension para la pedagogia que de ella se deriva.

Schaeffer desarrolla cuatro tipos de escucha yrdifeia sensacion
de percepcién y analiza la intencionalidad del uxd@ar. En toda escucha
hay una confrontacion entre un sujeto receptivona uealidad objetiva.
Y por otro lado las valoraciones abstractas se akmst en relacion al
objeto concreto. Cada oyente pondrad un acento mtistien los cuatro
cuadrantes segun la finalidad de su propia escudbha.un segundo
momento, en el que el oyente se coloca en una sidmavoluntaria de
bidsqueda del sonido por si mismo, surge un concegeo enorme
importancia en todo el tratado de Schaeffer; edeella escucha reducida
gue en nuestro trabajo aplicamos a la ensefianzapdatalelo a este tipo
de audicion llamado reducida que conlleva una adtitte voluntariedad
al escuchar, hay otras dos actitudes que nos daam topologia. Esta la
escucha causal, en primer lugar, y la mas extendydan segundo lugar
esta la actitud de escucha semantica.

Toda la musica a la que nos referimos estd fijadre soporte y
conlleva una serie de particularidades que influy@n su escucha. Es
musica realizada por y para la escucha. El oyenbteluso en una
audicién en directo, se enfrenta a la obra sin ear muchos casos, a

ningun intérprete y en otros, solamente a un técnencargado de
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manipular la mesa de mezclas conectada a los ditese altavoces. A
partir de este criterio hacemos referencia a otexiplinas que pueden
tener similitudes con este tipo de musica, como ej@mplo el cine o la
poesia fonica.

La escucha reducida nos ayuda a situarnos en umopdie libertad.
Esta es una de las grandes aportaciones de estea tpor la
desvinculacion de elementos ajenos y la aperturataleque esto genera.
Sin embargo, cada oyente, desde el momento en elsgusumerge en una
obra se va a orientar de una forma precisa, lo cqu@levarad unas formas
de percepcion especificas. Francois Delalande éstabseis tipos de
escucha posibles y basa su teoria en las nocionescanducta y
pertinencia. Nosotros las analizamos y aplicamosiug@stro sujeto de
estudio. Desde los criterios de la pedagogia derkacién se analiza la
escucha desde varios puntos de vista, coémo escuahamon qué
atencion, en qué condiciones y por qué. Nos sitummea un sentido
determinado por la conducta del sujeto que percihemusica. Pero
ademas se busca escuchar todo tipo de musica, tomal, para entender
lo que existe como sustrato comun entre todas ellas

La Pedagogia de la Creacion Musical basa su escughde aqui
toma la motivacién necesaria para escuchar concaéencomo ya hemos
dicho repetidas veces, en la creacidon y vicevelsa.relacién que el
alumno-musico mantiene con la obra que crea le aceda articular
ambas actividades. Aqui incluimos una como punto partida las
Unidades Semiodticas Temporal¢gST) fragmentos sonoros que tienen
un significado temporal debido a su organizaciong¢luso tomandolas
por separado, fuera del contexto musical.

La actividad de escuchar viene establecida por idim®rarios que
desarrollan niveles y capacidades diferentes. Pam parte prestar
atencion a los sonidos y a sus relaciones, el angliy por otra emitir un
juicio sobre lo escuchado sabiendo darle un cordergn relaciéon a sus
vivencias y conocimientos y al mundo que le rodemnfandose un
pensamiento musical. Todo ello es objeto de estutBonuestro trabajo.
Proseguimos con un tema esencial, la reflexion solar formacion del

pensamiento estético a partir de la escucha y laacion binomio
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inseparable, que nos introduce en el campo de haiGtéca musical en
relacién con diferentes formas de andlisis ya gama dice el analista J.
Molino, tenemos que considerar la dimension poigticesultante de un
proceso creador; la dimension estésica, medianteulal los receptores
asignan una o mas significaciones a la forma sindadlpercibida; y la
dimension material o nivel neutro, esto es, el rasd huella tangible
mediante el cual la forma simbodlica se manifiesigidamente (...) Es el
triple modo de existencia del objeto: como objeisl@ado, como objeto
producido o creado por alguien y como objeto peidobpor alguien el
qgue abre una triple perspectiva analitica, comolisrneutro, poiético y
estésico.

Finalizamos con wuna relacién de materiales y reoar que son
fundamentales para poder ayudar en la escucha de miasica

electroacustica.
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LA INTERPRETACION MUSICAL

La interpretacion es un proceso que tiene comohfawer entender
el sentido de una obra por medio del mejor soni@bonos situamos en la
posicion del que recibe el resultado de la obras Bacontramos ante el
pensamiento musical de un compositor que el oyemt@be de forma
biol6gica y, que de este modo lo estructura y j@a 8n su memoria.

El fendmeno musical, tal como nos dice Schaeffegné¢ dos
aspectos correlativos: una tendencia a la absttacein la medida en que
del juego musical se desprenden estructuras, y daeeencia a lo
concreto en la medida en que se cifie a las posliddées instrumentales.

Es esta posibilidad de producir musica, fundamentaite
concreta, la que nos interesa porque nos da unapgetiva no habitual
en la forma de entrar en la musica, al prescindirggan medida de la
abstraccion que conlleva para empezar.

Comenzamos con la aplicacibn de las etapas de Piagda
conducta musical del nifio desde el punto de vidghgesto, y por otra ha
hecho una correlacién entre estas etapas que sewldadas las personas
en la formacién de su conciencia sonora y la adtd del intérprete
adulto, extrayendo unas bases semiodticas del gestm en el nifio como
en el adulto y acudimos otra vez a F. Delalande qus precisa dos
posibilidades en la relacién entre un sonido y saistros, huellas dice él
del mismo. Una primera, es la de sonido como coueacia de un gesto
sin relacién con la forma. En la segunda situaciéh,gesto disefia el
sonido desde el principio hasta el fin. En ésta uap acepcion, el
sonido no es solamente el indicio sino ademas lagen de un gesto.
Partiendo de la idea de que hacer musica es un awitor podemos
Illegar entonces a la de que el gesto puede estal enigen de una buena
creacion o improvisacién asi como en la asimilacwranalisis de una
produccion musical. La musica surge del juego ennglo, actividad
motriz que va acompafiada en los primeros afos dea vide un

componente inseparable que es la representaciésosiert. Accidén y
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percepcion estan unidas al principio, y serda cuaptiyo se separe del
entorno, cuando se enriqguezca con la dimension &limnd que viene
fundamentalmente dada por el intercambio que lacfam social aporta.
Delalande nos invita a observar la situacion cos kgos de un
musico, y extrapola los hechos del nifio a los dillgo. Aunque el gesto
del intérprete adulto conlleva una mayor funciodakd, es un acto mas
destinado a lo practico, tiene también una granisla® sensorialidad y
de placer en lo motriz. La conducta de un nifio pEguy Su yo no tienen
diferencias, la accién y la percepciéon tampoco; “eh intérprete, el
contacto con el instrumento, se nota que los labyosobre todo las
manos, operan simultdneamente en el sentido derdalyccion y de la
recepcion o sirven a la vez para sentir y para actlLa extrapolacion de
las etapas evolutivas de Piaget al muasico y poreerad cualquier
estudiante que se enfrenta a la interpretacion oalses novedoso e

interesante y nosotros lo ilustramos con diferergpsmplos.

Estudiando de modo mas preciso el gesto vocal, \weque durante
todo el siglo XX se dio una gran transformaciontedo lo que concierne
al plano vocal. Esto corresponde al deseo de emaorgosibilidades no
empleadas e incluso inimaginables hasta este mommeabtncibiendo la
vOz como una emanacion del cuerpo entero y en paldr del aparato
fonador del que se experimentan todos sus recurBssesta concepcién
de la musica la que nosotros hemos adoptado, laiquelucra a todo el
cuerpo y hace que la voz sea indisociable del prtétre. De hecho, la voz
nos permite ser instrumento e intérpretes a la wan la ventaja de no
necesitar ningun espacio ni accesorio especificAsalizaremos la
reconsideracion del cuerpo en la mdusica; trabajaemdistintos
tratamientos de los textos; buscaremos la integui®n dramatica como
hecho integrante en la interpretacion musical eliitemos la relacion
entre la voz y otras artes como la fotografia, iatpra o el cine. Sera de
nuevo la improvisacion, como forma de creacion geocia todos los
sentidos, las emociones y el cuerpo una técnicargdante en el trabajo

vocal, donde el gesto estara presente de modo mpl$céto.
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G. Reibel utiliza en su trabajo el concepto desto vocalen
sustitucién de interpretacion vocal. Este autoraesh la misma linea que
hemos venido explicando. Al emplear este términdoegel dar una mayor
profundidad a la practica musical yendo no sélcsahtido de cantar una
cancion sino un poco mas alla; se relaciona el paecon el espacio
acustico en el que el sonido es emitido; el moviméemima el sonido y
lo enriquece. Siendo precisamente el gesto, compuiso mental, el que
guia y refleja la forma de estar del intérpretesanentorno y le ayuda a
tomar conciencia de su persona. El gesto es petseniaédito y es el
reflejo simbdélico de nuestra percepcién del mundo.

Comenzamos a continuacién una serie de recursosa plar
interpretaciéon vocal yendo del grito a la palabral grito es una
expresion sonora que se da desde el comienzo dédka Es un elemento
sonoro esencial previo al lenguaje. Puede exprasaestado fisioldégico
(frio, hambre) o responder a estimulos mas emodemaldeseo de
compafiia) conllevando cierta funcion mental. El isienvocal contiene,
como todo sonido y si cabe méas por lo ya dicho, wealidad fisica y
psicolégica en si misma, pero ademas el cantanfa gu voz, la proyecta
y le llega condicionada por las caracteristicassai@as del lugar en que
se emite. Siendo muchos los compositores que podetmmar como cita,
ademas del anterior, elegimos como ejemplo sigaifivo de compositor
gue explora esta forma de hacer a Giacinto Scejse trata el sonido, no
so6lo el vocal, el instrumental también, como unamgmo vivo lleno de
movimiento que tiene profundidad y consistencia cgee manifiesta en
los glissandos, trinos, clusters y otros tipos d&calaciones que se le
pueden aplicar o también por medio de contrastasagues diferentes.

Por otra parte, fruto de las primeras experimemines vocales y
la electroacustica fue la composicion de Tema (Hoaje a Joyce) de
1958 que L. Berio compuso en el Estudio de Fonadogé la RAI con la
ayuda de Umberto Eco y de Cathy Berberian. La oldeme definida por
una linea que va a ser fundamental en el desarmbélda musica vocal a
partir de entonces: la palabra va a derivar en furecion musical en si
misma. Para ello, procura establecer una contindiitztal entre ambos

tipos de estructura y que asi no pueda haber ningipp de
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confrontacion. Texto y sonido van a ir juntos y aruchos casos los
sonidos de las palabras seran la esencia de lacaugies importante
buscar las relaciones entre el sonido vocal y lakpras. Vemos pues,
que los compositores parecen haber sentido engdb XX, la necesidad
de liberarse de la dominacion de la palabra sobrmlisica y, recogiendo
las novedades que, precisamente el campo lingidstifrece, se han
permitido interpretar bajo un prisma diferente, tue pertenece al
lenguaje, tratandolo como un material de tipo instental o

electroacustico.

El gesto instrumental comienza en el mismo momeeto que
Pierre Schaeffer distinguié cuerpo sonoro de objgdooro y transformé
el concepto de instrumento. Un instrumento estacesto en principio a
una cultura; es un dispositivo que esta vinculadomtipo de musica
determinado, tradicional y conlleva un gesto preci&l cuerpo sonoro
por su parte ofrece, un sonido que no esta defirdédsde el comienzo,
gque depende de la capacidad y de los recursos mt&rgrete que lo
maneja. Schaeffer trabaja de forma rigurosa endkaide instrumento. A
partir de ella define otros conceptos que tienelacidn con ese término,
y que, en su opinion, son equivocos o mucho masli@ampde lo que
tradicionalmente se ha estudiado.

El gesto instrumental «es la actitud del instrumetat en la accion.
Los instrumentistas siempre se acompafian de unocarierior, por eso
podemos decir que el gesto instrumental se apoyaeleigesto vocal.
Partimos de la idea, imbricada en la sensacion Mopara llevarla a su
representacién por medio del sonido instrumental.

En la musica instrumental se dan diferentes capagéstualidad
que vienen representadas desde el gesto de lossdedadel aparato
respiratorio necesario para producir sonido hastagesto mas global por
el que el instrumentista da el matiz, el fraseopdr ultimo, el que hace
referencia directamente a la partitura como glothadi. Soplar, frotar, o
golpear son quizas las técnicas instrumentales tasicas, las que
primero van a aparecer en una produccion espontamiedrechoques,

rotaciones, oscilaciones, rebotes son otros praoeshtos que el
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estudiante va a utilizar en cuanto necesite sonidb&erentes. El
instrumento es una prolongacién del cuerpo y comloste va a constituir
en el momento de busquedas sonoras. Sera intermspnivocar el
descubrimiento de la mayor parte de técnicas dalpcar sonidos puesto
gue seran las que nos den ideas de creacién y thrpiretacion. Estas
técnicas conllevan generalmente un gesto que esUnom todas las

culturas y que traducen los matices y que implieadmuerpo entero.

Los instrumentos tradicionales tienen, en principwn tipo de
gesto asociado que rapidamente nos viene a la memamdo pensamos
en él. De esta forma, el piano nos lleva a pensarekgesto amplio y
vigoroso del cuerpo a través de las manos, brazodegos sobre el
teclado y, en cambio, el del flautista, que trabggmbién con los dedos,
es mas ligero. Si los intérpretes insisten sobrée eRincionamiento
receptivo de los 6rganos que producen el sonidopasgjue les sirve para
adaptar su gesto nos dice F. Delalande en su bigde los rasgos que
caracterizan la interpretacion a partir del trabggstual.

El instrumentista trabaja insistentemente sobransirumento para
conseguir el mejor sonido en una implicaciéon decaerpo completo. Sin
embargo, nosotros no trabajamos con instrumentigiasfesionales y
ensefiar a pulir un sonido que parte de un cuerpwimy como un globo,
puede resultar dificil. Delalande habla, y sera gisito nuestro, de la
necesidad de establecer un proceso autodidactalpoual si no se puede
mostrar al alumno cémo obtener un buen sonido,esensefia a buscarlo
solo. Los gestos tienen como consecuencia el estamliento de
diferentes esquemas motores que daran lugar adoglss; éstos son las
técnicas instrumentales. La palabra esquema nokanque el gesto que
se utiliza esta compuesto de complejos movimientodisculares
organizados que progresivamente, se sincronizargulan gracias a la
repeticion. Al principio, no se tiene un repertomuy amplio. Pero poco
apoco se va ampliando gracias a la practica. Pomtmente, la precision
en el desarrollo de la forma, ir4 precisando els&@, la finura en los
matices, la expresividad. Por otra parte, es nemesgue memoricen sus

gestos y los sonidos trabajados para exponer sukzgos ante otras
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personas. El publico, o la posible grabacion, amma continuar el

trabajo. La emocion provocada tanto por el placer cbnseguir una
maestria en la consecucion de un sonido como la ptacencia del

publico ayudan al nifio a tomar conciencia de suidongesto, a

memorizarlo, y le da la posibilidad de reproducirtespués. Soplar,
frotar, o golpear son quizas las técnicas instrutabas mas basicas, las
que primero van a aparecer en una produccion espwa. Entrechoques,
rotaciones, oscilaciones, rebotes son otros prooeshitos que el

estudiante va a utilizar en cuanto necesite sonidbterentes. El

instrumento es una prolongacién del cuerpo y comloste va a constituir
en el momento de busquedas sonoras. Es tambiémsmliya lo hemos
mencionado ampliamente, hacer escuchar obras emua&sel gesto sea
sugerente y propicie sonoridades poco escuchadasmuastra musica
porque esto va a desencadenar un proceso de awnalisie sera
posteriormente plasmado en gestos propios indivielsla Cuando

escuchamos el didjeridu, por ejemplo, siempre llalmaatencién y no

sb6lo por su aspecto. Los sonidos que salen del ,tupe a veces y
dependiendo de la maestria del intérprete puedenlamuisimos, son
modificados por los labios y la lengua y aportam@adades muy nuevas
para nuestros oidos.

En este tema hay varias consideraciones que nofcpar de
interés. Por una parte esta la visién del publiomo intérprete; por otra,
el hecho de que ademas intervenga de forma activeleresultado final
de la escultura sonora. Pero también la incorparaaiel sonido al arte
en general sin ser musica totalmente, nos parec@ortaciones
suficientemente sugestivas porque aportan novedaxdeda visién del
arte e inciden en la reestructuracién del pensatoiertistico, propdsito
nuestro en la elaboracion de este trabajo como &orde educacion

estética.

El tema de la interpretacion en la musica electisdica es
recurrente en el pensamiento musical desde hacénatgempo. Se lee
habitualmente en los libros de divulgacién sobresicalogia que en la

musica concreta el magnetéfono sustituye al intérgr Esto no es asi del
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todo, aunque es cierto que en un determinado momexistieron los
conciertos en los que se ponia una casete en laegti@ba grabada la
obra.

Pierre Schaeffer al crear un tipo de musica compaiesomo ya
hemos visto, con sonidos que tienen interés pa propias cualidades
fisicas, y en los que se han eliminado sus refei@nae origen, abre
nuevos caminos de pensamiento en el concepto dpnmetacion que se
manifiesta, principalmente, en el analisis de laBcdltades de percibir
la unidad, el conjunto de la obra. En la mlsica@ena primero, y en la
electroacustica después, existe un gran interéslpanateria sonora asi
como por su textura, es decir, se atiende a monsENOros que van
formando una idea centrando la percepcion en dllaforma musical, la
organizacién de la obra viene dada por la sucesiénobjetos sonoros
que centran la atencion de forma parcial.

El gesto va a tener también una consideracion y peauliar
relacion con el sonido electroacustico.

Si comenzamos por el principio de nuestra histovi@mos que, en
la musica concreta el gesto nos acompafia constarntemdesde el
origen, en la manipulacién y evolucion del soniddargarlo o hacerlo
mas espeso, por ejemplo, va siempre acompafiadondgesto sonoro
preciso, que es ademas amplificado por el efectdodealtavoces. Si el
gesto es por lo tanto decisivo en la musica corecraiendo lo que le da
el toque de originalidad, y de lo que derivaron tas reflexiones, en la
musica electroacustica no es lo mismo. En un primmomento
cronologicamente hablando, el gesto esta aun pitesepues los
compositores previamente graban los sonidos qugdwsean a modificar,
por lo tanto hay una manipulacién del mismo. Indusntroducen
dispositivos como el micréfono o los altavoces, qgedencian aun mas
el gesto. Sin embargo, cuando ya es algun tipo dguma la que se
manipula para originar el sonido, no es evidentecbtmsecuencia del
gesto, y sin éste, como nos dice G. Reibel, no imayrumento.

Con las técnicas electroacusticas los sonidos sabajados con
movimientos mas o menos expresivos de las manosckiso del cuerpo

pero ya no son producidos gracias a los gestos m$sm
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Puede parecer evidente el gesto que, con el raBdmddenador se
realiza asi como, por ejemplo con gyaoystick u otro atil. Y de alguna
manera estos medios ayudan a relacionar el gesto edosonido. Pero
realmente no es el mismo principio gestual el gaeda que en la musica
instrumental. Algunas de estas herramientas haro sittorporadas al
mundo de la ensefianza electroacustica precisampotque ayudan a
solventar el desfase que se produce entre gestonyde en el ordenador
pero en el trabajo electroacustico posterior ya s® sirve de estas
herramientas y por eso es necesario tener un aochBonoro
electroacustico personal realizado a partir deb&ja anterior concreto
gue nos ofrezca una concepcién amplia, podriamosirdena red o
estructura sonoro-gestual. Todos los compositordecteoacusticos
encuentran en la tecnologia un instrumento susbéptide engendrar
nuevos gestos y reflejos musicales en el sentidocoeto siendo el
momento de la interpretacion la unica oportunidaa tdansmitirlos al
oyente, de hacérselos entender. Surge un subgégeeo es el de la
musica mixta. En este hay autores como F.B. Machmyyas
composiciones, que se han centrado en una esté@@taralista, recurren
a buscar un equilibrio entre ésta y la forma conabboria de esta musica
mixta, en la que se unen sonidos pregrabados des/ocinstrumentos en
directo con sonoridades de caracteristicas timbrigzianilares, llegando a
utilizar el sampler, lo que da atn mas flexibilidada composicién

Sin embargo, se nos plantea un problema especifto.el de la
interpretacién simultdnea de una obra en un tierfipeado, por un lado y
por otro, el de otra que tiene una interpretaciénchho mas libre al
mismo tiempo. Por su parte Jean-Claude Risset thice la nocidén de
escenario sonoro imaginarioExiste toda una diversidad de experiencias,
de donde se desencadena una estética acusmatieddas la mezcla, la
disposicion libre en el escenario, la busqueda alenterrelacion sonora
de los intérpretes, la espacializacion...

En concreto, este aspecto de la espacializacion stalido ha

marcado una diferencia estética con respecto asotrasicas; es por eso

5 Cf. BOSSEUR, D. y J-Y., Op. cit., 1993, p.187.
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gue se ha trabajado especialmente y se han bifuwrt¢asl tendencias en la
concepcion de la obra electroacustica en cuantasa dondiciones de

espacializacidén para producir una obra y difundirla

c,Donde queda el intérprete en una muasica que sepcoe ya
directamente sobre soporte magnético o digital guede la dependencia
de cualquier objeto o instrumento que se toca emad asi como del
intérprete que la representa en directo? La intetgecion electroacustica,
volvemos a decir, estd basada en la escucha. Esedio de formar el
oido en el lenguaje musical contemporaneo sin niglegs de tener una
espacializacidon técnico- gestual. El intérprete ssméatico, en particular,
tiene como funcidn realizar la espacializacion denlateria sonora en el
acusmonio. Regula el desarrollo del concierto, hogeles de intensidad
de cada via de voz. Trata, en directo, el coloda®esonidos jugando con
los diferentes altavoces y filtros para extraertsubre particular. En la
interpretacién, es importante adaptarse, al iguale gpasa en la
interpretacion instrumental mas clédsica, al momeaoel que la obra fue
creada asi como al tipo de obra que es. Una obramalista necesitara
en su puesta en escena un tipo de amplificacionriaol sin mucha
reverberacion, como si de un instrumento sencikotsatara. En cambio
la musica que se suele priorizar en el GRM necesites bien de una
organizacién como de orquesta en la que se puedanchar momentos
diferentes dentro de sus espacios internos, qu@duigenen que estar
convenientemente reflejados en su proyeccion eateri
El intérprete, para que el oyente sienta la forrmh,espacio y el

movimiento, tiene que trabajar los matices, el espala profundidad,
los planos, los cortes que articulan la obra y ebtgp que enfatiza el
movimiento y las dinamicas gracias a la soltura @nmanejo de la

consola.
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CONCLUSIONES DEL TRABAJO

Esta investigacion se puede considerar una tesisgean parte
histérica. Son ya casi 70 afios los que han tranmsdor desde los
comienzos de la Musica Concreta en 1946. Hay, mortd, que hacer un
esfuerzo de situacién para instalarse en el pensarnimusical de aquel
momento en el que Pierre Schaeffer comenzo6 endara&n la década de
los 50 en Europa, existia un planteamiento musizcasicamente serial,
en el que la organizacion era la base de la congési Pierre Schaeffer
esquivd esa técnica —que empez6 a perder vigengartr de los afios
ochenta. Desde el primer momento en que comienzaabhajar con la
musica estableciendo un modo de composicién asiocamos medios
radicalmente distintos. La Musica Concreta, postamiente denominada
con el nombre genérico de Musica Electroacustiamstituye un género
musical propio de nuestra época, basado en la tegh@ y en la ausencia
de intérprete. Sin embargo hay varias cuestiong@eeigicas de la MuUsica
Concreta que es preciso mencionar porque le otongamaracter propio.
Estas son: la exploracién sonora, la grabacion t¢etms sonoros, el

analisis musical de estos objetos y la escucha ciedu

Todas estas reflexiones, y muchas mas, han condtitel objeto
de trabajo de Schaeffer y su equipo. No hay quedalv que el lugar
donde se desarrolla, los estudios de Radio Franesda dedicado a la
difusion cultural, y es un espacio en el que tramamuchas personas
ocupadas en diferentes campos relacionados cororide, cuyo ultimo
cometido es dar a conocer las ultimas investigaesohlevadas a cabo.

Esto tiene varias consecuencias:

La primera es la existencia de una gran cantidad ndzterial
sonoro, radiofénico, pedagogico literario y biblr@édico de todo tipo, asi

como recursos para la composicion.
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La segunda, la inmediatez del medio radiofénico gpatarlo a
conocer, asi como la fuerza y prestigio de la paojistitucién en la que

se ubica.

La tercera, la sencillez para incorporar todo tipge ultimas
tecnologias aplicadas al sonido. Todo ello contyi®en todo momento a
profundizar y enriquecer enormemente los difererdsegectos del sonido.

El trabajo ha continuado hasta hoy en dia y, auncure la
actualidad siguen abiertas diferentes lineas deeshigacion, nuestro
estudio pretende ser una introduccion general,casho una muestra de
actividades, especialmente en el campo de la eddoaestética, para el

mundo de habla hispana.

La ensefianza musical se ejercia, cuando P. Schraeffemenzo,
principalmente en los conservatorios a partir detuelio de un solfeo
muy sistematico. Schaeffer inaugura una linea, amtd deslavazada, de
exposiciéon de su pensamiento en cuanto a los codosn que cambia las
formulas de escucha y creacién de su momento musésaético. El,
seguramente por el influjo de su tiempo, intentgamizarlo también en
forma de solfeo quedando sin completar como taln ®mbargo se
inaugura una linea pedagodgica que parte de la mmbifzaciéon en las

conductas musicales de la persona hasta esos mosemxplorada.

El principal tedrico de la vertiente pedagégicaeads de Pierre
Schaeffer, que surge a partir de la Musica Concre¢a Francois
Delalande, que se pone al frente de las investiyaes tedricas del grupo
de Radio Francia y que da a la Pedagogia de la c@daaMusical una
dimension cientifica que va mas alla de lo merameptedagogico o
musical, entrando en ambitos variados de investiague la enriquecen
y a los que, reciprocamente, ésta ayuda a progreSGampos como el
estudio de la psicologia, la semidtica o la etnomokgia que, entre
otros, se ven beneficiados por ella. En este sentiels especialmente
interesante, la investigacién de Delalande del aspesonoro a partir de
las etapas de Piaget y el establecimiento de umqeedipos genéricos de

la masica para comprender el hecho musical.
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Delalande guia investigaciones musicales y, a patdi la musica
electroacustica, se plantea por primera vez el haga diferentes tipos
de analisis musical, el estudio de las conductaspdeduccién y de
recepcion, el problema de la ausencia de partituoa,el de la
espacializacion del sonido, que tantos trabajos tguasres han
producido.

Nosotros nos hemos unido a esta tendencia y hemoscdudo
nuevas pistas en la Pedagogia de la Creacidon muugjoa Francois
Delalande, y otros colaboradores del Grupo de lhigexiones Musicales
han establecido. Lo hemos estudiado, practicadaxguesto en nuestro
trabajo. A lo largo del mismo ya hemos obtenido clasiones de cada
una de las actividades que estan expuestas en gar lcorrespondiente.
No obstante, en conjunto hemos extraido una sedeadgumentos que
resumimos en este momento y que apoyan las hip®tgse propusimos

al comienzo
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7.1. CONCLUSIONES SOBRE LAS BASES TEORICAS DE LA
CREACION MUSICAL

Hemos delineado una serie de cuestiones tedricolcalss
referidas a la muasica concreta, al pensamientoeuaarcé esta corriente
asi como a las personas que trabajaron en ella pstr@blecer las bases a

partir de las cuales la Pedagogia de la Creaciosibhl se desarrolla.

. Partimos de la premisa schaefferiana de que hay qear
escuchando y escuchar creando. Este es un procedimide ida y vuelta
imprescindible para una educacién musical apropiddadesarrollo de lo
anterior pasa por un trabajo laborioso tanto cors@iido desde el punto
de vista de la escucha y su analisis como desdpuato de vista de la
busqueda y posterior organizacién con el mismo. &dida que este

proceso se dilata, mayor y mejor trabajo de creaé obtiene.

. La consideracién de la observacion y el estudio lde
conducta musical como hecho diferenciador de lavau®rma de ensefar
musica da un giro a la forma de entender esta aF@a. una parte,
podemos hablar de un comportamiento musical, petenmes, podemos
considerar que un profesor de musica cuando estéd an alumno tiene
un musico ante él y tiene que apoyar y fomentag é@isnensién que a él,
como profesor, le atafie, y hacerla consciente. Besldpunto de vista de
la préactica, hay que trabajar con todo tipo de masy hacerlo de un
modo creativo. El profesor ha de promover nuevasasly respetar y
valorar con un criterio amplio las respuestas qaefrezcan. La relacion
entre la conducta musical en las diferentes estmad evolutivas de la
personalidad y la conducta del muasico es, quiza,afortacion mas

original de Francgois Delalande.

. Hemos considerado que la estructura psiquica dedtsues
trinitaria, basada en los registros de lo real, $ombdlico, y lo
imaginario. Es decir tiene tres dimensiones en tpse tenemos que

trabajar de modo conjunto. Desde el punto de vistssical, esta accion
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beneficia al sujeto porque tiene un caracter reasdtrrador de
desequilibrios psiquicos, pero es necesario queahay paralelismo en la
praxis y se consiga la coincidencia de las tresetas musicales, crear,
escuchar e interpretar de modo simultdneo. Ademp@asprecisamente
gracias al ejercicio de las tres areas musicalesa@rtjunto, se lograra la
mejora de unos ambitos con las aportaciones deotoss. La dimensidn
psiquica y las etapas conductuales estan interrehadas y se va a
establecer una comunicacion y van a verse enrigleescigracias a nuestro

trabajo.

La idea de la dimensidn trinitaria del aprendizgjéa musical la
hemos recogido de los trabajos de Geénevieve Clémeontsotros las
hemos llevado a la practica y hemos analizado ksuitados llegando a
la conclusion de que el proceso mencionado lleMa aonsecucion de la

persona con competencias de musico.

Entrada a la MUsica con
Propuestas que impulsen
CREAR

Entrada a la Mdsica con
propuestas que impulsen

N / ESCUCHAR
Entrada a la Musica con
PRuppestiaggaenepijisen
INTERBRER\R

Sélo en la

interseccion
De los tres circulos
Se produce el ser

MUSICAL

. El trabajo de creacién con el sonido ayuda a poaeta
persona en contacto con sus propias emociones @asb @ gestionarlas.
Para ello, hemos abordado la emocién que una obusiagal produce en
la persona desde el punto de vista de la escuctha \a creacion de modo

simultaneo.
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. Crear en un entorno académico en la formacion de un
imaginario comun, producto de una emocion que patée la muasica
creada, tiene unas implicaciones que hay que carard Asi, por una
parte hemos analizado las respuestas desde el mmtdasta psicoldgico
gque un sujeto da ante la percepcion de una obrao Bebre todo hemos
trabajado con las teorias neurologicas de AntonamRsio establecidas a
partir de la observacion fisiolégica que nos exphiccomo el desarrollo
de la personalidad evoluciona gracias a la ejeci@ta de nuestra propia
imagen, enriquece nuestra conciencia central pordeeproporciona

experiencias emocionales que forman su ser autohiogp.

. Esta es, a nuestro modo de ver, una de las apomaside la
Pedagogia de la Creacidon. Al incidir en la facetaaclora, percibimos la
necesidad de vias de entrada a la creacion queeapalla emocion, asi
como de analisis de fragmentos en los que interaelegparte emotiva,
proponiendo temas que apelen a los intereses dedbtsdiantes, que les
haga disfrutar, reir, o entrar en conflicto. Es tgade la trascendencia

que tiene la musica.

. Unir diferentes artes como entrada en la creaciparea una
vision amplia del pensamiento artistico actual. &s si misma una
opcién de nuestro tiempo en el que los artistasnden a tratar con
técnicas variadas y, también lo es, porque el almmmabaja con

proyectos donde tiene mas opciones de encontrarasigce de expresion.
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7.2. CONCLUSIONES SOBRE LOS PRINCIPIOS PRACTICOS
DE LA CREACION MUSICAL

La pedagogia musical inicié una nueva etapa trasdasideracion
de musica como sonido organizado, debido precisdemanla aparicion
de la Musica Concreta. Puesto que consideramoseduenguaje musical
ha cambiado, necesitamos nuevas claves para la mmspn de la obra
de musica y éstas parten de la practica y ejercib@dola musica desde
todas sus facetas.

. La creacion en todas sus variantes es la faceta ohddada
de la practica musical habitual. Es, sin embargo,gsacias a la
concepcion sonora de la Masica Concreta, la queinbr®duce de modo

mas sencillo, en la perspectiva estética de la galslie nuestro tiempo.

. La repeticién y la variacion son los principios gastablece
Schaeffer como comienzo de la creacién y en la hésa de lo musical,
y nosotros lo constatamos a través de una seriejdeplos practicos
extraidos de una practica concreta, estableciendpadir de ella, las
cualidades y las funciones del compositor conterapeo como
paradigma de las del creador no profesional. Esidripa esquematizarse

del siguiente modo:

EVOLUCION EN LA CREACION
IMITACION

l
JUEGA - IMPROVISA

N

VARIA- Crea enriqueciendo
el sonido
N
COMPOSICION REAL
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. Hemos constatado que nuestros alumnos necesitan,upa
parte, entrar en el componente imaginario de unpgrpero también
manejar técnicamente con habilidad los parametmsosos con los que
se trabaja hoy en dia en la muUsica. La musica qoptgdnea maneja una
serie de elementos, como materia, masa, o0 espaaino yocabulario que
no son los que han sido habituales hasta ahora.eBorhay que trabajar
de modo especifico con ellos y darles su sentidstoEe hace a través de
la creacién de pequefias ideas y de la escucha dasofpue contienen

otras representaciones similares.

. La creacion propicia el analisis morfoldégico queh8effer
recomienda a partir de la escucha reducida. Inclpedemos decir tras
nuestra experiencia que el mejor modo de escuchama wbra
electroacustica o de vanguardia es partiendo deréacién de una obra
propia. La escucha de este tipo de obras resultizitliy sélo teniendo el
punto de referencia indicado puede hacerse con deshies poco
acostumbrados a una musica compleja. Sin embargogréacion surge
con facilidad y se asienta con rapidez en los h@&bide una clase.
Posiblemente sea ésta una de las grandes novedadesiestro mundo
musical. Existe una gran brecha entre la muUsicapeyar, para consumir
y la mlsica que se crea. Aquélla se escucha y exo gempo se retira.
La otra establece una disposicién, una aficién. ialsica que un
individuo crea es la Unica que uno puede considemno propia y no

como mera forma de pertenencia a un grupo.

. La creacion de una obra del tipo electroacusticaollera
novedades en la estructura de la organizacién daitemal sonoro que
vienen dadas por el movimiento y estructuraciorernbs de los bloques
sonoros mismos. Nuestra apreciacion de la obramsocobjeto sonoro
global del que tenemos que extraer todas sus paadhdes. y en el que
tenemos ademas que encontrar el sentido de la exparn artistica en la
escucha o en la creacién de un proyecto. Hemos idenado las obras
como un todo, con su propia légica constitutiva. &te sentido hemos

estudiado las estructuras que subyacen en las opfasmos dado pistas
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para entenderlas, para ensefiarlas y para utilizaghala propia expresién
personal.

. La pedagogia de la Creacion surgié en un momenteleque
muchas pedagogias estaban basadas en un adejéo hacerbasado en la
creatividad natural del nifio y la falta de regld&s en esta tendencia en
la que se ha enmarcado nuestra practica en ocasidres cosas son de
otro modo, sin embargo. El profesor es el que progpana idea y sugiere
posibilidades técnicas para la creacion. Se expanedelos que de algun
modo tienen relacion con lo que se presenta. Latidad de actividades
distintas que se realizan en torno a una obra faven la formacién del

juicio estético que el alumno tiene sobre una prexia.

. Hemos establecido un paralelismo entre el alumno
compositor y el compositor profesional. EI alumnonsiderado como
compositor tiene que tener una serie de recursetrategias y poner en
funcionamiento una serie de procesos mentales @agres que le
asignen una perspectiva de compositor. De esteajoalse deriva una

evoluciéon en su pensamiento estético.

. Hay un aspecto que obtiene una presencia diferant que
se venia dando en el proceso de educacién estésta es el del papel
del profesor. Aparece una nueva tarea en la funcpsafesional del
profesor, que es la de profesor-compositor. El psoff es el alma de
todo este proceso. Es esencial que un profesoratangcierto rango de
artista o, al menos, que no sea rigido en su fodmantender la obra de
arte pues muchas veces los resultados son inespgrdtecesita conocer
ademas las técnicas compositivas mas elementalésalyajar con una
disposicion creativa para transmitir esa misma tactimental. También
tiene que tener en cuenta el componente emocioreallod sujetos y
ponerlo en juego para comprometer al grupo en leacion, asi como

intentar sacar lo maximo de sus dotes expresivas.
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7.3. CONCLUSIONES SOBRE LA UTILIZACION DE
FUENTES, RECURSOS Y HERRAMIENTAS

Hemos empleado bastante espacio en aportar infoldnmag en
comentarla sobre materiales adecuados a las nuewasifestaciones
musicales. En ocasiones se trata de trabajar cosicalicompuesta en los
altimos afos de modo que sea comprensible al oyerdm otros
momentos se trata de proporcionar materiales e$wesi ya hechos y
gue se pueden adquirir para ser utilizados coniel de acceder a la

musica o de crear musica.

. La tecnologia es un medio para la creacion. La Masi
Concreta surge de la tecnologia y nuestros estudsmrse mueven con
facilidad en ese territorio. Pero nuestro fin esolara y el camino que
Illeva a ella, por eso hay que conocer los elememios la componen para
poder entenderla o0 conseguir una creacién con dentiHemos
comprobado como no siempre el trabajo con mediasndidgicos hace el
trabajo mas atractivo y como el trabajo gestual danvoz o con el
cuerpo facilita la comprensién de una obra, en egglede algunos de los
elementos que la componen como su forma o la espaeacion de la

misma.

. La valoracion de las obras creadas por los alumrosla
una gran complejidad, contienen un trabajo en pndidadcon el sonido.
Una coherencia formal, un sentido que se expligpar medio de la
cohesion de todos los elementos que conlleva tisneignificado. La obra es, en
nuestro caso, el resultado de un aprendizaje eueltenemos que valorar lo que el
alumno sabe, entiende, escucha, inventa. En ¢sti®in nos encontramos al tener que
valorar unas pequefias obras que no se atienempartmetros tradicionales, que no se
realizan con instrumentos clasicos y que, en muokasiones, sélo se entienden en
sentido musical cuando se ha participado en sizaean. Esto, sin embargo aporta
una vision del tiempo en el que estamos, en elagirmatos clasicos no tienen lugar

y Se necesita ponerse en situaciones en los quexdariencia estética no es la

43



tradicional, donde el espectador muchas veces t@yesblo aparecen la obra y su
creador.
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