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SINOPSIS 

 

 

La tesis doctoral que presentamos comprende varias áreas 

disciplinares diferentes: música, estética y educación. Estamos en un 

momento en el que la música que los compositores contemporáneos 

producen, no suele destacar por su simplicidad para ser escuchada ni 

tampoco por ser apreciada como bella de una manera fácil y unánime. Se 

necesita un conocimiento sobre los diferentes elementos que han 

intervenido en su construcción para acceder a este mundo. Podemos 

asegurar que no se da una relación fáci l entre la producción de la obra 

contemporánea y su consideración entre un público numéricamente 

significat ivo. 

La revolución estética que produce la creación musical no puede 

ser pasada por alto. En la actualidad, la facil idad existente para acceder a 

la tecnología parece salvar el escollo, ya que tenemos la impresión de 

que todo el mundo puede componer. De hecho, técnicamente se  puede 

considerar así, pero es necesario tener tanto un pensamiento abierto 

como recursos y conocimientos previos musicales, no de solfeo sino 

sobre el sonido y sus combinaciones para poder aceptar este arte 

renovado. Es más, podemos afirmar que la tecnología, efectivamente, 

favorece la búsqueda pero la escucha de obras experimentales o 

electroacústicas, alimento o motor de inspiración de la creación sigue 

siendo difíci l  aún para las personas que crean por su cuenta. 

Pierre Schaeffer, personalidad a part ir de la cual surge el proceso 

artístico que aquí vamos a analizar, reivindicaba la invest igación musical 

con el sonido y es precisamente esta idea la que nos invita a trabajar con 

nuestros alumnos, tanto para acercarles a los parámetros del mundo 

artístico en el que viven como para darles la palabra y que nos muestren 

sus aportaciones sonoras al mismo.  
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Hipótesis de la investigación 

 

Desde mediados del siglo XX, estamos inmersos en una estética 

musical que sobrepasa los parámetros clásicos de la música. Necesitamos 

de una pedagogía que traslade el cambio de pensamiento que aquella 

conlleva a las nuevas generaciones de estudiantes.  

La Pedagogía de la Creación, que surge de la música concreta y 

que en nuestro país es un acercamiento novedoso, ofrece los medios para 

introducirse en esta faceta del arte contemporáneo, siendo además en sí 

misma, una forma creativa y globalizadora de aprendizaje de la música. 

 

Objetivos de la investigación 

 

Nuestro objet ivo más general es explicar los planteamientos 

estéticos a los que ha dado lugar la música concreta y su relación con la 

educación. 

Son objetivos secundarios: 

 

• Proponer un modelo teórico musical a partir de las tres 

competencias básicas de la música: crear, escuchar e interpretar desde el 

planteamiento de la creación musical. 

• Exponer un corpus práctico que explique de forma clara el 

modo de actuación basado en la creación. 

• Aportar recursos, fuentes y herramientas para su 

incorporación al trabajo real. 

 

Metodológicamente, exponemos por una parte,  una serie de 

postulados teóricos donde se muestran las líneas de pensamiento que 
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subyacen en nuestro trabajo y que surgen de la Música Concreta y de los 

planteamientos novedosos que aportó. 

Por otra, complementamos la teoría con una serie de audiciones o 

representaciones visuales que son fruto bien del trabajo de la autora, 

bien de trabajos de otros profesores pero son siempre actividades de t ipo 

didáctico y realizadas en un aula, aunque puedan en algún caso, haber 

l legado a editarse. 

El trabajo se desarrolla en dos fases: La primera expone una 

introducción a la Música Concreta, sus comienzos, los personajes que la 

hicieron posible y los principales hechos y conceptos que la forman. 

De la misma manera, un segundo capítulo de esta primera parte, 

expone las bases teóricas de la Pedagogía de la Creación y de nuevo, la 

historia de la misma: los hechos y los conceptos que la constituyen. Se 

presenta el desarrollo pormenorizado del trabajo de François Delalande, 

teórico principal de esta metodología, no solamente de su faceta 

pedagógica sino también de la analí t ica y semiótica. 

La segunda etapa está formada por tres capítulos que corresponden, 

respectivamente, a las tres competencias básicas de la práct ica musical: 

crear, escuchar, e interpretar. 

Todo esto está precedido de una introducción en la que se presenta 

el tema en general y finaliza con unas conclusiones de la autora sobre la 

investigación realizada, en las que se tiene en cuenta el punto de vista de 

algunos de los autores indirectos que han intervenido en diferentes 

actividades, los alumnos.  

 

La música de vanguardia que se desarrolló a partir de la segunda 

mitad del siglo XX, t iene una serie de características que influyen en la 

estética musical que se dio a partir de este momento y que son, 

fundamentalmente, el abandono de la tradición tonal y el influjo de la 

tecnología. 
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La práctica de la música en las aulas educativas está enfocada 

desde tres puntos de vista: escucha y análisis de obras, interpretación y 

creación, pero no suele tener en cuenta estos cambios ni tampoco la 

inmersión de los estudiantes actuales en los nuevos parámetros; tampoco 

la naturalidad del uso de las nuevas tecnologías, más comunes para el los 

que para las generaciones anteriores. 

La música concreta, y con ella la pedagogía de la creación, nos 

ofrece la oportunidad de introducirnos, por una parte, en unas referencias 

estético musicales más actual izadas y por otra, de uti l izar elementos 

tecnológicos de uso cot idiano para todos hoy en día. Es una forma de 

acceder al mundo de la creación sonora. Hay constantes comunes entre 

todas las corrientes que surgen desde los años 30 del siglo pasado hasta 

los 50 en los que comienza la Música Concreta que también se aprecian 

en Schaeffer, tales como la abstracción, el gusto por los ruidos 

industriales y cotidianos, los deseos de ruptura, la inclinación hacia lo 

dudoso, la búsqueda de nuevas soluciones, de ir más allá. El tema del 

paso de lo concreto a lo abstracto fue una idea fundamental en la teoría 

de Schaeffer desde sus comienzos y será constante motivo de reflexión 

en sus estudios. También la indicación del juego como forma de 

encontrar el objeto estético inmerso en el objeto sonoro será una idea con 

valor educativo que desarrollarán autores vinculados al GRM. Pero será 

sobre todo el incidente en el  Pierre Schaeffer  el que dio comienzo a 

todos los cambios siguientes: una pista rayada en un disco de vinilo, que 

hacía que se oyera de modo ininterrumpido un mismo momento sonoro.  

Esto por una parte le hizo analizar un sonido fuera de contexto y pensar 

en el sonido mismo, pero además, le dio la idea de componer con sonidos 

recogidos por medio de la grabación y unidos por montaje, mezcla y 

manipulación. En estos comienzos Schaeffer hablaba de la grosse note 

(nota tosca), la que no tiene altura definida para su empleo como 

material musical, siendo éste  el primer concepto crucial que cambió toda 

perspectiva musical existente hasta ese momento y que fascinó a tantos 

compositores pues abría el campo del arte sonoro aportando un nuevo 

mundo de exploración musical. El sonido escuchado solo l lega a ser 
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objeto sonoro gracias a la escucha reducida. Sin embargo, se reconoce 

también la dificultad de mantener la atención concentrada en dicho 

objeto. Para ello se necesita la repetición y para que esta pueda darse, es 

necesario grabarlo. Por tanto, podemos concluir, aun repit iéndonos, que 

al igual que no hay objeto sonoro sin escucha, tampoco hay objeto 

sonoro sin grabación. 

El hecho de contar con cualquier sonido como punto de partida de 

una composición musical tuvo un efecto de caos o “exceso de l ibertad 

sonora” que l levó pronto a Schaeffer a crear un sistema para organizarlo. 

El concepto que toma como inicio es la mencionada nota tosca y es del 

que después surgió otro mas elaborado al que denomina objeto sonoro. 

Una vez el sonido está aislado, se establece una tipología. Esta consiste 

en una operación de identi ficación y de clasificación de los objetos 

sonoros que deben poder abarcar toda la variedad de sonidos posibles. 

Otro de los puntos fundamentales en las investigaciones sobre el 

sonido de P. Schaeffer, que nosotros trabajamos para aplicar a nuestra 

obra, es el estudio morfológico del sonido o descripción de este tomado 

desde su contexto interno y una vez que han sido identificados y 

clasificados desde la t ipología. Los cuatro parámetros del solfeo 

tradicional estaban restringidos, evidentemente, a los sonidos 

considerados hasta entonces musicales. El campo abierto a partir de la 

música concreta necesitaba una ampliación y establece siete cri terios con 

los que se debería elaborar una caracterización de los aspectos internos 

de la forma del objeto. 

La idea de manipulación del sonido es la que nosotros vamos a 

desarrollar con los alumnos: intentar buscar la sensación sonora, que 

perciban que es algo vivo que el los pueden manejar a su gusto, que 

pierdan el recelo ante una materia que está ahí pero no es propia. Eso es 

lo que el GRM encontró y cambió el sentido de la educación musical. Las 

capacidades de un compositor son ahora diferentes y, como ya hemos 

venido sugiriendo, deberá saber escuchar los sonidos en su complejidad 

morfológica, apreciar los encadenamientos o las mezclas, por ejemplo. 
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Esta forma de trabajar l leva ya un largo recorrido en Francia 

puesto que se desarrolló casi en paralelo un proceso creador y otro de 

innovación estético educativo en torno a la música. 

Pierre Schaeffer comienza su trabajo en los años 40 del siglo 

pasado en el Club de Pruebas de la Radiodifusión Francesa donde, a 

partir de un proceso de unión de sonidos diferentes compone su primera 

obra, Estudio de Ferrocarri les en 1948. 

Diez años más tarde funda un organismo específico para el estudio, 

Grupo de Investigaciones Musicales, el  GRM,1 que tenía una sección 

teórica y otra experimental, y que siempre han estado reforzados y 

protegidos por el INA, Insti tuto Nacional de lo Audiovisual. Tenía como 

principio reunir di ferentes investigaciones de disciplinas variadas de la 

experiencia estét ica que va de la producción de los objetos musicales a 

su integración en el campo de la sensibil idad musical. 

Las investigaciones teóricas que Pierre Schaeffer desarrolla se 

prolongan un poco más y publ ica su Tratado de los objetos musicales en 

1966. En los años 70 se difunde ampliamente en la sociedad, lo que 

desembocará en su incorporación en el sistema educativo general en la 

década de los 80, cuando además se da el gran desarrollo de la 

informática y con amplias aplicaciones a la estética del sonido.  

En la actualidad, se continúa con las tareas estéticas, musicales y 

pedagógicas desde cuatro ejes: 

 

1. Se intenta abrir el  pensamiento electroacústico e informático 

a creadores que manejen la tecnología y que quieran explorar nuevos 

territorios. 

2. Se investiga modernizando los medios y el software. 

3. Se busca rescatar y difundir los contenidos abriendo espacios 

de intercambio e investigación, adaptándose a la difusión por Internet. 

                                                 
1 GRM: Groupe de Recherches Musicales. 
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4. Se desarrollan herramientas informáticas de tratamiento de 

la señal acústica, indispensables para la creación. 

 

Existe, por tanto, un trabajo importante, tanto en extensión como 

en profundidad en torno a este tema que vamos a presentar en nuestro 

proyecto, aunque siempre vamos a hacerlo desde la perspectiva de la 

búsqueda de integración de los criterios de la música concreta en el 

pensamiento del alumno.  

El grupo de origen que trabaja en torno a estos temas,  queda 

determinado por las líneas de investigación definidas por los trabajos 

iniciados por Pierre Schaeffer. La mentalidad de progresar en las 

investigaciones por una parte, así como de organización del equipo por 

otra, l levan a formar comisiones para seguir hacia delante. Dentro del 

grupo se habían reunido una serie de músicos que, influidos por esta 

nueva dirección, combinaron su faceta de compositores – Pierre 

Schaeffer, Guy Reibel, Michel Chion...- y un poco más tarde otros como 

Phil ippe Mion, Denis Dufour, con la de investigadores en educación 

musical. 

Pero fue François Delalande, desde muy pronto (1970) componente 

activo del Grupo de Investigaciones Musicales de l ’ORTF después del 

INA quien tomó las riendas del trabajo pedagógico. Al principio fue jefe 

de trabajos de investigación, más tarde director de investigaciones, y 

luego, responsable de las investigaciones en Ciencias de la Música.  

Delalande justi f ica los diferentes t ipos de trabajo que se realizan en el 

GRM, pero sobre todo, describe la novedad que supone la reflexión 

teórica surgida en la segunda mitad del siglo XX que ha ampliado el 

recorrido de la investigación musical: experimentación musical, teoría de 

esta práctica, teoría ampliada de la música en general y consecuencias 

concernientes al conjunto de las prácticas musicales. Nuestro trabajo es, 

en gran medida, una profundización en el trabajo de F. Delalande, con 

aportaciones de otros autores que están en torno a la escuela que él 

representa y con ejemplos prácticos por medio de creaciones musicales 

de muchos de los principios teóricos que él postula. 
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La tesis t iene en los tres capítulos que hacen referencia a las tres 

competencias básicas del músico, crear, escuchar e interpretar música, el  

grueso de la invest igación. Pasamos a resumirlas a continuación. 

 

 

INVENTAR MÚSICA 

Inventar es la seña de identidad y lo que singulariza a la Pedagogía 

de la Creación musical. Crear y componer son las actividades musicales 

por excelencia. Tradicionalmente en nuestra sociedad, estaba reservada a 

un grupo privi legiado, el  que tiene las claves del proceso creador, 

conseguidas gracias a una formación muy especial izada. En la educación 

musical general no se suele tratar como un contenido prioritario sino más 

bien como una actividad de refuerzo, y casi siempre se pasa por el la de 

una forma superficial ya que se hace desde un punto de vista clásico que 

precisa gran cantidad de conocimientos previos. Es por esto que inventar 

es considerada una tarea de un nivel educativo superior.  

La Pedagogía de la Creación incluye, como el propio nombre 

indica y hemos venido explicando, una gran tarea de creación sonora que 

incide, desde dentro, en aspectos de la educación de la estética del arte 

sonoro de nuestro t iempo. 

Inventar conlleva, desde nuestra perspectiva de trabajo, tres 

facetas musicales diferentes: arreglar, componer e improvisar. Cada una 

de ellas supone unas características propias como la inmediatez en la 

improvisación, una gran organización y objetividad en la composición y 

una buena capacidad de transformación de los componentes previos en un 

arreglo.  

Sin embargo también existen elementos comunes entre ellas que 

les confieren el rango de invención: la actividad de exploración del 

sonido, elegir un sonido por sus características morfológicas y de su 
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movimiento, tener la idea de lo que se quiere hacer, capacidad de 

organización sonora y, por supuesto, poseer y aplicar capacidad creativa. 

En un sentido estr icto, la composición no se enseña; es una 

actividad individual. 

Existen dos criterios, establecidos en un principio por Schaeffer, 

que definen el paso de un simple juego o exploración con el sonido a la 

actividad instrumental, es decir el  fundamento de la música: la repetición 

y la variación2. Ambos facil i tan la transición desde el objeto sonoro al 

musical. 

Nosotros vamos a plantear los dos criterios schaefferianos ya 

mencionados como principios pedagógicos. Son los siguientes: 

 

• La repetición de un fenómeno hace desaparecer el 

significado o fin práctico de esta señal sonora y la l leva hacia una 

actividad desinteresada. Hemos pasado del utensil io al instrumento. 

• La variación que se produce a partir de un ciclo de 

repeticiones, acentúa el carácter desinteresado de la actividad en relación 

con el instrumento mismo y le da un nuevo interés, creando un resultado 

de otro t ipo, que ya consideramos musical.  

 Esta es la definición más simple de música, la más general y 

la menos preconcebida; la música es un sonido que se repite gracias a un 

fenómeno causal pero que va acompañada de una variación que resulta 

perceptible.  

  Necesitamos, por una parte, un gran dominio de la 

técnica. La técnica instrumental y vocal en nuestro caso consist irá en 

dominar, y refinar los sonidos propuestos por el alumno. Escuchándolo y 

dotándolo de una intención específica se modifica naturalmente el gesto 

hasta que se consigue el sonido buscado 

  Pero además hemos de dar el paso del sonido a la 

creación musical; para ello abordaremos los diferentes parámetros 

                                                 
2 Cf. SCHAEFFER, P. Op. cit., 1988, p. 34. 
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sonoros que Schaeffer explicitó. Nosotros concentramos el trabajo en los  

aspectos más innovadores del sonido. Empezaremos con la materia del 

sonido, hablando de un concepto de materia específica de los músicos 

concretistas y que se uti l iza a partir de ellos. Materia es lo que, para un 

sonido determinado, permanece aproximadamente constante en la 

duración, en su masa o en su grano. Continuaremos con la forma que, 

como nos dice Schaeffer, es la historia del sonido, la evolución en la 

duración de lo que había sido fi jado en un instante, un trayecto que 

trabaja la materia. 

La palabra forma en el Tratado de los objetos sonoros está 

empleada en el sentido de forma temporal del objeto oponiéndose a su 

materia y no tiene el sentido gestált ico de entidad organizada o 

estructura.  

Proseguimos con el movimiento, criterio con el que Schaeffer 

cierra la descripción morfológica del sonido y exponiendo el caso del 

sonido en evolución. Este criterio es bastante heterogéneo y se refiere, 

según este autor, al  conjunto de articulaciones y apoyos que difieren 

también en materia y forma. El criterio dinámico reúne todo aquel lo que 

concierne a la percepción de las variaciones de intensidad del sonido, 

particularmente en el nivel de los ataques de estos sonidos, esto es, en el 

de su mismo inicio. Establecemos diferentes criterios de movimiento y 

escuchamos diferentes obras donde aparecen todos los criterios a los que 

nos referimos. 

Otro parámetro que estudiamos, esencial en la música de tipo 

electroacústico, es el espacio como un aspecto del movimiento del sonido 

que no afecta exactamente al aspecto interno del mismo sino a la 

influencia de aquél dentro del espacio físico. El siglo XX retomó el 

concepto de espacial ización de una forma muy amplia, de manera que se 

define la música, no sólo como arte del t iempo sino como arte en el 

espacio, ya que el espacio también puede ser organizado desde un punto 

de vista sonoro. Es una de las características de la música contemporánea  

el haber conseguido salir del ámbito estrechísimo de los auditorios de 

conciertos, y a ello han contribuido todos estos elementos de búsqueda 
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de nuevos lugares que, con ayuda de la técnica, pudieran resultar 

interesantes para obtener diferentes situaciones de escucha.  

Concluimos esta sección aplicando todos estos criterios a un tipo 

particular de creación que es la que genera un paisaje sonoro. Se concibe 

el medio ambiente sonoro como si fuera una composición musical y se 

toma en conjunto como una categoría estética. Teniendo en cuenta que, 

de nuevo, nos encontramos con parámetros musicales poco corrientes, M. 

Schafer nos indica criterios para el anál isis de un paisaje sonoro y los 

agrupa en tres categorías: la primera la forman las tonal idades entendidas 

como sonidos principales a los que se subordinan todos los demás. Están 

siempre presentes aunque no lo sean de forma consciente.  

La segunda categoría la constituyen las señales o sonidos que están 

en un primer plano, los que se escuchan conscientemente. 

En tercer lugar están las huellas sonoras que caracterizan una 

comunidad, que son únicas o poseen cual idades que las hacen destacadas 

para los miembros de esa comunidad.  

Si nuestros alumnos viven en un mundo del siglo XXI, tenemos 

que ayudarles a entenderlo, y para ello, quizás lo primero que nosotros 

tenemos que hacer es escuchar su mundo, ya que todas las sonoridades 

que les rodean no siempre son percibidas por los mayores de una forma 

consciente. Sería interesante poder escuchar imágenes sonoras de otro 

t iempo y hacer comparaciones, escucha de sonidos que ya no existen, y 

otros que son totalmente nuevos, tener referencias sonoras a modo de 

fotografías diferenciadas por el paso del t iempo. 

En el trabajo que hemos estado refiriendo siempre procedemos del 

mismo modo, primero establecemos una serie de criterios teóricos que 

enmarquen el tema para luego pasar a desarrollar el trabajo desde un 

punto de vista práctico en tres niveles: el que se refiere a compositores 

en el sentido estricto de la palabra, otro de tipo pedagógico con 

fragmentos de obras publicadas y el tercero es el que se refiere a obras 

hechas en nuestras clases. Todos los fragmentos que se analizan se 

pueden escuchar grabados en el soporte digital adjunto. 
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La búsqueda de la idea como configuración particular de la 

sustancia sonora es un elemento de difíci l  realización que nosotros 

abordamos a través de las pistas que nos dan diferentes creadores 

concretos y electroacústicos. Por últ imo, incluimos un apartado en el que 

reflexionamos sobre la capacidad que toda persona tiene para expresarse 

por medio del sonido, considerando que el mejor medio de suscitar esta 

necesidad es involucrar al alumno en el sonido por medio de la emoción. 

En este sentido incluimos una serie de estudios de tipo neuronal que nos 

dan una perspectiva actualizada sobre la influencia de las emociones en 

la formación de la identidad y el manejo de los sentimientos. Esta 

reflexión sobre el lenguaje de las imágenes sensoriales nos l leva a la 

toma de conciencia de una realidad y cómo esta conciencia favorece la 

creación de una personalidad musical. Todo el trabajo sobre las 

sensaciones sirve para delimitar el campo de las experiencias sobre 

esquemas sensoriales y perceptivos cuyos gestos están en todas las 

personas por haberlos ya vivido; además favorece encontrar la idea a 

partir de palabras que nos remiten a esas sensaciones que forman parte 

de los esquemas sensoriales y perceptivos que nos construyen; así 

recíprocamente, mediante la música construimos nuestros propios 

esquemas de sensaciones. 

Concluimos este capítulo con una reflexión sobre la organización 

del sonido.  Para ello exponemos las bases estructurales que el 

compositor y pedagogo Guy Réibel ha trabajado. Él ha aplicado el 

concepto de arquetipo al campo musical e investiga qué estructuras 

pueden existir que sean comunes a todo tipo de músicas y que, por 

extensión, se puedan apl icar a la música que nos ocupa. Divide los 

arquetipos en dos especies, por una parte los que denomina energéticos y 

por otra los que tienen que ver con el lenguaje. Además analiza cómo los 

sonidos tienen su razón de ser en la energía que los genera; ésta les da la 

forma, la imagen o las dimensiones. Según esto, Reibel propone cuatro 

grandes principios en la base de todas las figuras musicales: continuidad, 

ondas, choque y crecimiento. Cada uno de ellos t iene su propio t iempo: 

la homogeneidad que viene dada por la continuidad y las ondas, y la 

discontinuidad que aportan el choque o el crecimiento.  
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Por otra parte, y surgiendo de este mismo punto, se elaboran unos 

cri terios básicos para tener en cuenta y facil i tar el trabajo de 

organización sonora. Estos son, como decimos unos principios 

elementales a los que la profesora G. Clément denomina disposit ivos 

musicales entendiendo por tales, los elementos que favorecen la creación 

por medio del desarrollo del sonido y su evolución en el t iempo así como 

su interactividad para favorecer la organización de las ideas. El profesor 

orienta la puesta en práctica del pensamiento del alumno orientándolo 

bien a la creación bien a la escucha, siendo estos disposit ivos elementos 

fácilmente aplicables a este fin y que facil i tan enormemente la labor 

educativa sin restarle, sino al contrario, musical idad. 

La pedagogía de la creación se basa, en gran parte, en la capacidad 

que la persona t iene para expresarse por medio del sonido. El mejor 

medio de suscitar esta necesidad es involucrar al alumno en el sonido por 

medio de la emoción. Existe, actualmente, una forma de estudio de las 

emociones a nivel fis iológico; es una corriente de la neurología 

encargada del estudio de las relaciones entre emociones y sentimientos 

en la construcción de la conciencia. Nos vamos a extender en esta 

temática en varios momentos de nuestro trabajo a pesar de que no se 

refieran estos estudios a la consideración musical estrictamente, por 

considerar que fundamenta el problema del conocimiento de uno mismo, 

el equil ibrio y la autoconciencia de cómo sentimos en relación con la 

práctica musical tal como nosotros la entendemos. 

Su principal invest igador, el neurólogo Antonio Damasio, explica 

que existen una serie de pautas neuronales que consti tuyen el sustrato de 

una sensación. Entre ellas, distingue un grupo que es el de las 

sensaciones emocionales. Trabajar la emoción aumenta el deseo del 

estudiante de resolver una situación, impl icarse en una historia, o querer 

conocer algo un poco más. La pedagogía tiene aquí el papel de estudiar 

cómo crear el deseo de involucrarse de modo eficaz.  

Damasio provoca una serie de situaciones con el fin de comprobar 

que las emociones modifican las imágenes que tenemos de nosotros 
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mismos3. Por eso, cuando se asocia una música a una determinada 

situación, se produce una transferencia por cercanía. Y por eso, cuando 

el profesor trae, de nuevo a la clase, el recuerdo de un sonido, trae con él 

la emoción y esto le hace al alumno tomar conciencia de sí mismo a 

través del reconocimiento de su propia emoción.  

Consideramos la improvisación como la actividad musical que 

permite de forma más activa el juego, la creación libre. El interés de la 

improvisación viene dirigido por la exigencia que permite, en un solo 

momento, la participación de un conjunto de habil idades tales como la 

audición, la ejecución, el análisis y la composición. Lo diferenciamos de 

lo que es un arreglo en que éste puede partir de la improvisación pero 

queda f i jo y repetible. 

Improvisar es una actividad que conlleva una paradoja. Por una 

parte provoca cierto temor cuando se propone en una clase precisamente 

por la sensación de l ibertad y de no tener normas fi jas, pero por otra, 

necesita de una serie de conocimientos previos sobre lo que se va a 

hacer. Improvisar en música concreta no significa empezar a hacer 

sonidos sin ton ni son. Presupone una cierta preparación con un material  

sonoro que ya es familiar4.  

Improvisamos con la música concreta, precisamente porque 

elegimos sonidos que todos han uti l izado y la neurofisiología nos ayuda 

a entender cómo el lenguaje de las imágenes sensoriales nos l leva a la 

toma de conciencia de una realidad y cómo esta conciencia favorece la 

creación de una personalidad musical. 

 

 

 

 

 

 

                                                 
3 DAMASIO, A., Op. cit., 2005, p. 100. 
4 Si analizamos la improvisación en el jazz, género musical en el que esta actividad forma parte de su propia 
idiosincrasia, vemos que conlleva el que los artistas conozcan previamente las estructuras que lo forman, y, partiendo de 
esto sean capaces de romper esas normas y darle ese sentido de libertad. característico y que le aporta una estética 
específica. Se transforman las melodías que ya existían, o se cambian los ritmos propios de la obra de la que se parte. 
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LA ESCUCHA. 

 

La música concreta consiguió que cualquier sonido fuese 

susceptible de ser considerado. Estos sonidos, además, van a existir por 

sí mismos, aislados, sin causa ni contexto preexistente. Pero se pretendía 

también que, al ser recogidos y almacenados, estuviesen siempre 

disponibles para su uti l ización. «Lo que queremos, dice Pierre Schaeffer, 

es consagrarnos entera y exclusivamente a la escucha y a sorprender los 

caminos instintivos que l levan desde lo puro ‘sonoro’ a lo puro 

‘musical ’» 

Tras este deseo, la escucha se convirt ió desde el principio en un 

concepto de desarrollo fundamental para este t ipo de música y por 

extensión para la pedagogía que de ella se deriva. 

Schaeffer desarrolla cuatro t ipos de escucha y diferencia sensación 

de percepción y anal iza la intencionalidad del  escuchar. En toda escucha 

hay una confrontación entre un sujeto receptivo y una realidad objetiva. 

Y por otro lado las valoraciones abstractas se destacan en relación al  

objeto concreto. Cada oyente pondrá un acento distinto en los cuatro 

cuadrantes según la finalidad de su propia escucha. En un segundo 

momento, en el que el oyente se coloca en una situación voluntaria de 

búsqueda del sonido por sí mismo, surge un concepto de enorme 

importancia en todo el tratado de Schaeffer; es el de la escucha reducida 

que en nuestro trabajo aplicamos a la enseñanza. En paralelo a este t ipo 

de audición l lamado reducida que conlleva una acti tud de voluntariedad 

al escuchar, hay otras dos actitudes que nos dan otra t ipología. Está la 

escucha causal, en primer lugar, y la más extendida, y en segundo lugar 

está la actitud de escucha semántica.  

Toda la música a la que nos referimos está fi jada sobre soporte y 

conlleva una serie de particularidades que influyen en su escucha. Es 

música realizada por y para la escucha. El oyente, incluso en una 

audición en directo, se enfrenta a la obra sin ver en muchos casos, a 

ningún intérprete y en otros, solamente a un técnico encargado de 
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manipular la mesa de mezclas conectada a los diferentes altavoces. A 

partir de este criterio hacemos referencia a otras disciplinas que pueden 

tener simil i tudes con este t ipo de música, como por ejemplo el cine o la 

poesía fónica. 

La escucha reducida nos ayuda a situarnos en un plano de l ibertad. 

Esta es una de las grandes aportaciones de este tema por la 

desvinculación de elementos ajenos y la apertura mental que esto genera. 

Sin embargo, cada oyente, desde el momento en el que se sumerge en una 

obra se va a orientar de una forma precisa, lo que conllevará unas formas 

de percepción específicas. François Delalande establece seis t ipos de 

escucha posibles y basa su teoría en las nociones de conducta y 

pertinencia. Nosotros las analizamos y aplicamos a nuestro sujeto de 

estudio. Desde los criterios de la pedagogía de la creación se analiza la 

escucha desde varios puntos de vista, cómo escuchamos, con qué 

atención, en qué condiciones y por qué. Nos si tuamos en un sentido 

determinado por la conducta del sujeto que percibe la música. Pero 

además se busca escuchar todo t ipo de música, tonal o no, para entender 

lo que existe como sustrato común entre todas ellas.  

La Pedagogía de la Creación Musical basa su escucha, y de aquí 

toma la motivación necesaria para escuchar con atención como ya hemos 

dicho repetidas veces, en la creación y viceversa. La relación que el 

alumno-músico mantiene con la obra que crea le conduce a articular 

ambas actividades. Aquí incluimos una como punto de partida las 

Unidades Semióticas Temporales (UST)  fragmentos sonoros que tienen 

un significado temporal debido a su organización, incluso tomándolas 

por separado, fuera del contexto musical. 

La actividad de escuchar viene establecida por dos it inerarios que 

desarrollan niveles y capacidades diferentes. Por una parte prestar 

atención a los sonidos y a sus relaciones, el análisis; y por otra emitir un 

juicio sobre lo escuchado sabiendo darle un contenido en relación a sus 

vivencias y conocimientos y al mundo que le rodea formándose un 

pensamiento musical. Todo ello es objeto de estudio de nuestro trabajo. 

Proseguimos con un tema esencial, la reflexión sobre la formación del 

pensamiento estético a part ir de la escucha y la creación binomio 
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inseparable, que nos introduce en el campo de la semiótica musical en 

relación con diferentes formas de análisis ya que como dice el analista J. 

Molino, tenemos que considerar la dimensión poiética, resultante de un 

proceso creador; la dimensión estésica, mediante la cual los receptores 

asignan una o más significaciones a la forma simbólica percibida; y la 

dimensión material o nivel neutro, esto es, el rastro o huella tangible 

mediante el cual la forma simbólica se manifiesta físicamente (…) Es el 

triple modo de existencia del objeto: como objeto aislado, como objeto 

producido o creado por alguien y como objeto percibido por alguien el 

que abre una triple perspectiva analít ica, como análisis neutro, poiético y 

estésico.  

Finalizamos con  una relación de materiales y recursos  que son 

fundamentales para poder ayudar en la escucha de la música 

electroacústica. 
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LA INTERPRETACIÓN MUSICAL 

 

La interpretación es un proceso que tiene como fin hacer entender 

el sentido de una obra por medio del mejor sonido. Si nos si tuamos en la 

posición del que recibe el resultado de la obra, nos encontramos ante el 

pensamiento musical de un compositor que el oyente recibe de forma 

biológica y, que de este modo lo estructura y lo fija en su memoria. 

El fenómeno musical, tal como nos dice Schaeffer, tiene dos 

aspectos correlat ivos: una tendencia a la abstracción en la medida en que 

del juego musical se desprenden estructuras, y la adherencia a lo 

concreto en la medida en que se ciñe a las posibil idades instrumentales. 

Es esta posibil idad de producir música, fundamentalmente 

concreta, la que nos interesa porque nos da una perspectiva no habitual 

en la forma de entrar en la música, al prescindir en gran medida de la 

abstracción que conl leva para empezar.  

Comenzamos con la apl icación de las etapas de Piaget a la 

conducta musical del niño desde el punto de vista del gesto, y por otra ha 

hecho una correlación entre estas etapas que se dan en todas las personas 

en la formación de su conciencia sonora y la actividad del intérprete 

adulto, extrayendo unas bases semióticas del gesto tanto en el niño como 

en el adulto y acudimos otra vez a F. Delalande que nos precisa dos 

posibil idades en la relación entre un sonido y sus rastros, huellas dice él 

del mismo. Una primera, es la de sonido como consecuencia de un gesto 

sin relación con la forma. En la segunda situación, el gesto diseña el 

sonido desde el principio hasta el fin. En ésta segunda acepción, el  

sonido no es solamente el indicio sino además la imagen de un gesto. 

Part iendo de la idea de que hacer música es un acto motor podemos 

l legar entonces a la de que el gesto puede estar en el origen de una buena 

creación o improvisación así como en la asimilación o anál isis de una 

producción musical.  La música surge del juego en el niño, actividad 

motriz que va acompañada en los primeros años de vida de un 

componente inseparable que es la representación sensorial . Acción y 
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percepción están unidas al principio, y será cuando el yo se separe del 

entorno, cuando se enriquezca con la dimensión simbólica que viene 

fundamentalmente dada por el intercambio que la función social aporta. 

Delalande nos invita a observar la situación con los ojos de un 

músico, y extrapola los hechos del niño a los del adulto. Aunque el gesto 

del intérprete adulto conlleva una mayor funcionalidad, es un acto más 

destinado a lo práctico, t iene también una gran dosis de sensorialidad y 

de placer en lo motriz. La conducta de un niño pequeño y su yo no tienen 

diferencias, la acción y la percepción tampoco; “en el intérprete, el  

contacto con el instrumento, se nota que los labios y sobre todo las 

manos, operan simultáneamente en el sentido de la producción y de la 

recepción o sirven a la vez para sentir y para actuar. La extrapolación de 

las etapas evolutivas de Piaget al músico y por ende a cualquier 

estudiante que se enfrenta a la interpretación musical es novedoso e 

interesante y nosotros lo i lustramos con diferentes ejemplos. 

 

Estudiando de modo más preciso el gesto vocal, vemos que durante 

todo el siglo XX se dio una gran transformación en todo lo que concierne 

al plano vocal. Esto corresponde al deseo de encontrar posibil idades no 

empleadas e incluso inimaginables hasta este momento  concibiendo la 

voz como una emanación del cuerpo entero y en particular del aparato 

fonador del que se experimentan todos sus recursos. Es esta concepción 

de la música la que nosotros hemos adoptado, la que involucra a todo el 

cuerpo y hace que la voz sea indisociable del intérprete. De hecho, la voz 

nos permite ser instrumento e intérpretes a la vez, con la ventaja de no 

necesitar ningún espacio ni accesorio específ icos. Analizaremos la 

reconsideración del cuerpo en la música; trabajaremos distintos 

tratamientos de los textos; buscaremos la interpretación dramática como 

hecho integrante en la interpretación musical e incluiremos la relación 

entre la voz y otras artes como la fotografía, la pintura o el cine. Será de 

nuevo la improvisación, como forma de creación que asocia todos los 

sentidos, las emociones y el cuerpo una técnica interesante en el trabajo 

vocal, donde el gesto estará presente de modo más explícito.  
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G. Reibel uti l iza en su trabajo el concepto de gesto vocal en 

sustitución de interpretación vocal. Este autor está en la misma línea que 

hemos venido explicando. Al emplear este término quiere dar una mayor 

profundidad a la práctica musical yendo no sólo al sentido de cantar una 

canción sino un poco más allá; se relaciona el cuerpo con el espacio 

acústico en el que el sonido es emitido; el movimiento mima el sonido y 

lo enriquece. Siendo precisamente el gesto, como impulso mental, el que 

guía y refleja la forma de estar del intérprete en su entorno y le ayuda a 

tomar conciencia de su persona. El gesto es personal e inédito y es el 

reflejo simbólico de nuestra percepción del mundo. 

Comenzamos a continuación una serie de recursos para la 

interpretación vocal yendo del grito a la palabra. El gri to es una 

expresión sonora que se da desde el comienzo de la vida. Es un elemento 

sonoro esencial previo al lenguaje. Puede expresar un estado fisiológico 

(frío, hambre) o responder a estímulos más emocionales (deseo de 

compañía) conllevando cierta función mental.  El sonido vocal contiene, 

como todo sonido y si cabe más por lo ya dicho, una realidad física y 

psicológica en sí misma, pero además el cantante guía su voz, la proyecta 

y le l lega condicionada por las características acústicas del lugar en que 

se emite. Siendo muchos los compositores que podemos tomar como cita, 

además del anterior, elegimos como ejemplo signif icativo de compositor 

que explora esta forma de hacer a Giacinto Scelsi , que trata el sonido, no 

sólo el vocal, el instrumental también, como un organismo vivo l leno de 

movimiento que tiene profundidad y consistencia que se manifiesta en 

los glissandos, tr inos, clusters y otros tipos de articulaciones que se le 

pueden aplicar o también por medio de contrastes o ataques diferentes.  

Por otra parte, fruto de las primeras experimentaciones vocales y 

la electroacústica fue la composición de Tema (Homenaje a Joyce) de 

1958 que L. Berio compuso en el Estudio de Fonología de la RAI con la 

ayuda de Umberto Eco y de Cathy Berberian. La obra viene definida por 

una línea que va a ser fundamental en el desarrollo de la música vocal a 

partir de entonces: la palabra va a derivar en una función musical en sí 

misma. Para ello, procura establecer una continuidad total entre ambos 

tipos de estructura y que así no pueda haber ningún tipo de 
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confrontación. Texto y sonido van a ir juntos y en muchos casos los 

sonidos de las palabras serán la esencia de la música y es importante 

buscar las relaciones entre el sonido vocal y las palabras. Vemos pues, 

que los compositores parecen haber sentido en el siglo XX, la necesidad 

de l iberarse de la dominación de la palabra sobre la música y,  recogiendo 

las novedades que, precisamente el campo l ingüístico ofrece, se han 

permitido interpretar bajo un prisma diferente, lo que pertenece al 

lenguaje, tratándolo como un material de tipo instrumental o 

electroacústico. 

 

El gesto instrumental comienza en el mismo momento en que 

Pierre Schaeffer dist inguió cuerpo sonoro de objeto sonoro y transformó 

el concepto de instrumento. Un instrumento está asociado en principio a 

una cultura; es un disposit ivo que está vinculado a un tipo de música 

determinado, tradicional y conlleva un gesto preciso. El cuerpo sonoro 

por su parte ofrece, un sonido que no está definido desde el comienzo, 

que depende de la capacidad y de los recursos del intérprete que lo 

maneja. Schaeffer trabaja de forma rigurosa en la idea de instrumento. A 

partir de el la define otros conceptos que tienen relación con ese término, 

y que, en su opinión, son equívocos o mucho más amplios de lo que 

tradicionalmente se ha estudiado.  

El gesto instrumental «es la actitud del instrumentista en la acción. 

Los instrumentistas siempre se acompañan de un canto interior, por eso 

podemos decir que el gesto instrumental se apoya en el gesto vocal. 

Part imos de la idea, imbricada en la sensación vocal, para l levarla a su 

representación por medio del sonido instrumental. 

En la música instrumental se dan diferentes capas de gestualidad 

que vienen representadas desde el gesto de los dedos o del aparato 

respiratorio necesario para producir sonido hasta un gesto más global por 

el que el instrumentista da el matiz, el fraseo. Y por últ imo, el que hace 

referencia directamente a la partitura como globalidad. Soplar, frotar, o 

golpear son quizás las técnicas instrumentales más básicas, las que 

primero van a aparecer en una producción espontánea. Entrechoques, 

rotaciones, oscilaciones, rebotes son otros procedimientos que el 



 29 

estudiante va a ut i l izar en cuanto necesite sonidos diferentes. El 

instrumento es una prolongación del cuerpo y como tal se va a constituir 

en el momento de búsquedas sonoras. Será interesante provocar el 

descubrimiento de la mayor parte de técnicas de producir sonidos puesto 

que serán las que nos den ideas de creación y de interpretación. Estas 

técnicas conllevan generalmente un gesto que es común a todas las 

culturas y que traducen los matices y que implican al cuerpo entero. 

 

Los instrumentos tradicionales tienen, en principio, un tipo de 

gesto asociado que rápidamente nos viene a la mente cuando pensamos 

en él. De esta forma, el piano nos l leva a pensar en el gesto amplio y 

vigoroso del cuerpo a través de las manos, brazos y dedos sobre el 

teclado y, en cambio, el del flaut ista, que trabaja también con los dedos, 

es más l igero. Si los intérpretes insisten sobre este funcionamiento 

receptivo de los órganos que producen el sonido, es porque les sirve para 

adaptar su gesto nos dice F. Delalande en su búsqueda de los rasgos que 

caracterizan la interpretación a partir del trabajo gestual. 

El instrumentista trabaja insistentemente sobre su instrumento para 

conseguir el mejor sonido en una implicación de su cuerpo completo. Sin 

embargo, nosotros no trabajamos con instrumentistas profesionales y 

enseñar a pulir un sonido que parte de un cuerpo sonoro, como un globo, 

puede resultar di fíci l . Delalande habla, y será propósito nuestro, de la 

necesidad de establecer un proceso autodidacta por el cual si no se puede 

mostrar al alumno cómo obtener un buen sonido, se le enseña a buscarlo 

solo. Los gestos t ienen como consecuencia el establecimiento de 

diferentes esquemas motores que darán lugar a los sonidos; éstos son las 

técnicas instrumentales. La palabra esquema nos indica que el gesto que 

se uti l iza está compuesto de complejos movimientos musculares 

organizados que progresivamente, se sincronizan y regulan gracias a la 

repetición. Al principio, no se tiene un repertorio muy amplio. Pero poco 

apoco se va ampliando gracias a la práct ica. Posteriormente, la precisión 

en el desarrollo de la forma, irá precisando el fraseo, la finura en los 

matices, la expresividad. Por otra parte, es necesario que memoricen sus 

gestos y los sonidos trabajados para exponer sus hallazgos ante otras 
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personas. El público, o la posible grabación, animan a continuar el 

trabajo. La emoción provocada tanto por el placer de conseguir una 

maestría en la consecución de un sonido como la complacencia del 

público ayudan al niño a tomar conciencia de su sonido gesto, a 

memorizarlo, y le da la posibil idad de reproducirlo después. Soplar, 

frotar, o golpear son quizás las técnicas instrumentales más básicas, las 

que primero van a aparecer en una producción espontánea. Entrechoques, 

rotaciones, oscilaciones, rebotes son otros procedimientos que el 

estudiante va a ut i l izar en cuanto necesite sonidos diferentes. El 

instrumento es una prolongación del cuerpo y como tal se va a constituir 

en el momento de búsquedas sonoras. Es también valioso, ya lo hemos 

mencionado ampliamente, hacer escuchar obras en las que el gesto sea 

sugerente y propicie sonoridades poco escuchadas en nuestra música 

porque esto va a desencadenar un proceso de análisis que será 

posteriormente plasmado en gestos propios individuales. Cuando 

escuchamos el didjeridú, por ejemplo, siempre l lama la atención y no 

sólo por su aspecto. Los sonidos que salen del tubo, que a veces y 

dependiendo de la maestría del intérprete pueden ser larguísimos, son 

modificados por los labios y la lengua y aportan sonoridades muy nuevas 

para nuestros oídos.  

En este tema hay varias consideraciones que nos parecen de 

interés. Por una parte está la visión del público como intérprete; por otra, 

el hecho de que además intervenga de forma activa en el resultado f inal 

de la escultura sonora. Pero también la incorporación del sonido al arte 

en general sin ser música totalmente, nos parecen aportaciones 

suficientemente sugestivas porque aportan novedades en la visión del 

arte e inciden en la reestructuración del pensamiento artístico, propósito 

nuestro en la elaboración de este trabajo como forma de educación 

estética.  

 

El tema de la interpretación en la música electroacústica es 

recurrente en el pensamiento musical desde hace algún tiempo. Se lee 

habitualmente en los l ibros de divulgación sobre musicología que en la 

música concreta el magnetófono sustituye al intérprete. Esto no es así del 
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todo, aunque es cierto que en un determinado momento existieron los 

conciertos en los que se ponía una casete en la que estaba grabada la 

obra. 

Pierre Schaeffer al crear un tipo de música compuesta, como ya 

hemos visto, con sonidos  que tienen interés por sus propias cual idades 

físicas, y en los que se han eliminado sus referencias de origen, abre 

nuevos caminos de pensamiento en el concepto de interpretación que se 

manifiesta, principalmente, en el análisis de las dificultades de percibir 

la unidad, el conjunto de la obra. En la música concreta primero, y en la 

electroacústica después, existe un gran interés por la materia sonora así 

como por su textura, es decir, se at iende a momentos sonoros que van 

formando una idea centrando la percepción en ella. La forma musical, la 

organización de la obra viene dada por la sucesión de objetos sonoros 

que centran la atención de forma parcial.  

El gesto va a tener también una consideración y una peculiar 

relación con el sonido electroacústico. 

Si comenzamos por el principio de nuestra historia, vemos que, en 

la música concreta el gesto nos acompaña constantemente desde el 

origen, en la manipulación y evolución del sonido. Alargarlo o hacerlo 

más espeso, por ejemplo, va siempre acompañado de un gesto sonoro 

preciso, que es además amplificado por el efecto de los altavoces. Si el 

gesto es por lo tanto decisivo en la música concreta  siendo lo que le da 

el toque de originalidad, y de lo que derivaron muchas reflexiones, en la 

música electroacústica no es lo mismo. En un primer momento 

cronológicamente hablando, el gesto está aun presente pues los 

compositores previamente graban los sonidos que luego van a modificar, 

por lo tanto hay una manipulación del mismo. Incluso introducen 

disposit ivos como el micrófono o los altavoces, que evidencian aún más 

el gesto. Sin embargo, cuando ya es algún tipo de máquina la que se 

manipula para originar el sonido, no es evidente la consecuencia del 

gesto, y sin éste, como nos dice G. Reibel,  no hay instrumento. 

Con las técnicas electroacústicas los sonidos son trabajados con 

movimientos más o menos expresivos de las manos e incluso del cuerpo 

pero ya no son producidos gracias a los gestos mismos. 
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Puede parecer evidente el gesto que, con el ratón del ordenador se 

realiza así como, por ejemplo con un joystick u otro úti l . Y de alguna 

manera estos medios ayudan a relacionar el gesto con el sonido. Pero 

realmente no es el mismo principio gestual el que se da que en la música 

instrumental. Algunas de estas herramientas han sido incorporadas al 

mundo de la enseñanza electroacústica precisamente porque ayudan a 

solventar el desfase que se produce entre gesto y sonido en el ordenador 

pero en el trabajo electroacústico posterior ya no se sirve de estas 

herramientas y por eso es necesario tener un archivo sonoro 

electroacústico personal realizado a partir del trabajo anterior concreto  

que nos ofrezca una concepción amplia, podríamos decir una red o 

estructura sonoro-gestual. Todos los compositores electroacústicos 

encuentran en la tecnología un instrumento susceptible de engendrar 

nuevos gestos y reflejos musicales en el sentido concreto siendo el 

momento de la interpretación la única oportunidad de transmitirlos al 

oyente, de hacérselos entender. Surge un subgénero que es el de la 

música mixta. En este hay autores como F.B. Mâche, cuyas 

composiciones, que se han centrado en una estética naturalista, recurren 

a buscar un equil ibrio entre ésta y la forma combinatoria de esta música 

mixta, en la que se unen sonidos pregrabados de voces o instrumentos en 

directo con sonoridades de características tímbricas similares, l legando a 

uti l izar el sampler, lo que da aún más flexibil idad a la composición5. 

Sin embargo, se nos plantea un problema específico. Es el de la 

interpretación simultánea de una obra en un tiempo fi jado, por un lado y 

por otro, el de otra que tiene una interpretación mucho más l ibre al 

mismo tiempo. Por su parte Jean-Claude Risset introduce la noción de 

escenario sonoro imaginario. Existe toda una diversidad de experiencias, 

de donde se desencadena una estética acusmática basada en la mezcla, la 

disposición l ibre en el escenario, la búsqueda de la interrelación sonora 

de los intérpretes, la espacialización… 

En concreto, este aspecto de la espacialización del sonido ha 

marcado una diferencia estética con respecto a otras músicas; es por eso 

                                                 
5 Cf. BOSSEUR, D. y J-Y., Op. cit., 1993, p.187. 
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que se ha trabajado especialmente y se han bifurcado las tendencias en la 

concepción de la obra electroacústica en cuanto a las condiciones de 

espacialización para producir una obra y difundirla. 

 

¿Dónde queda el intérprete en una música que se compone ya 

directamente sobre soporte magnético o digital que elude la dependencia 

de cualquier objeto o instrumento que se toca en directo así como del 

intérprete que la representa en directo? La interpretación electroacústica, 

volvemos a decir, está basada en la escucha. Es un medio de formar el 

oído en el lenguaje musical contemporáneo sin necesidad de tener una 

espacialización técnico- gestual. El intérprete acusmático, en particular, 

t iene como función realizar la espacialización de la materia sonora en el 

acusmonio. Regula el desarrollo del concierto, los niveles de intensidad 

de cada vía de voz. Trata, en directo, el color de los sonidos jugando con 

los diferentes altavoces y fi l tros para extraer su timbre particular. En la 

interpretación, es importante adaptarse, al  igual que pasa en la 

interpretación instrumental más clásica, al momento en el que la obra fue 

creada así como al t ipo de obra que es. Una obra minimalista necesitará 

en su puesta en escena un tipo de amplificación sobria y sin mucha 

reverberación, como si de un instrumento sencil lo se tratara. En cambio 

la música que se suele priorizar en el GRM necesita más bien de una 

organización como de orquesta en la que se puedan escuchar momentos 

diferentes dentro de sus espacios internos, que luego tienen que estar 

convenientemente reflejados en su proyección exterior.  

El intérprete, para que el oyente sienta la forma, el espacio y el  

movimiento, t iene que trabajar los matices, el espacio, la profundidad, 

los planos, los cortes que articulan la obra y el gesto que enfatiza el 

movimiento y las dinámicas gracias a la soltura en el manejo de la 

consola. 
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CONCLUSIONES DEL TRABAJO 

 

Esta investigación se puede considerar una tesis en gran parte 

histórica. Son ya casi 70 años los que han transcurrido desde los 

comienzos de la Música Concreta en 1946. Hay, por tanto, que hacer un 

esfuerzo de situación para instalarse en el pensamiento musical de aquel 

momento en el que Pierre Schaeffer comenzó en la radio. En la década de 

los 50 en Europa, existía un planteamiento musical básicamente serial, 

en el que la organización era la base de la composición. Pierre Schaeffer 

esquivó esa técnica –que empezó a perder vigencia a partir de los años 

ochenta. Desde el primer momento en que comienza a trabajar con la 

música estableciendo un modo de composición así como unos medios 

radicalmente distintos. La Música Concreta, posteriormente denominada 

con el nombre genérico de Música Electroacústica, constituye un género 

musical propio de nuestra época, basado en la tecnología y en la ausencia 

de intérprete. Sin embargo hay varias cuestiones específicas de la Música 

Concreta que es preciso mencionar porque le otorgan un carácter propio. 

Estas son: la exploración sonora, la grabación de objetos sonoros, el  

análisis musical de estos objetos y la escucha reducida.  

Todas estas reflexiones, y muchas más, han constituido el objeto 

de trabajo de Schaeffer y su equipo. No hay que olvidar que el lugar 

donde se desarrolla, los estudios de Radio Francia, está dedicado a la 

difusión cultural,  y es un espacio en el que trabajan muchas personas 

ocupadas en diferentes campos relacionados con el sonido, cuyo últ imo 

cometido es dar a conocer las últ imas investigaciones l levadas a cabo. 

Esto tiene varias consecuencias: 

La primera es la existencia de una gran cantidad de material  

sonoro, radiofónico, pedagógico l i terario y bibliográfico de todo tipo, así 

como recursos para la composición. 



 35 

La segunda, la inmediatez del medio radiofónico para darlo a 

conocer, así como la fuerza y prestigio de la propia institución en la que 

se ubica.  

La tercera, la sencil lez para incorporar todo tipo de últ imas 

tecnologías apl icadas al sonido. Todo ello contribuyó en todo momento a 

profundizar y enriquecer enormemente los diferentes aspectos del sonido.  

El trabajo ha continuado hasta hoy en día y, aunque en la 

actualidad siguen abiertas diferentes líneas de investigación, nuestro 

estudio pretende ser una introducción general, así como una muestra de 

actividades, especialmente en el campo de la educación estética, para el 

mundo de habla hispana. 

La enseñanza musical se ejercía, cuando P. Schaeffer comenzó, 

principalmente en los conservatorios a partir del estudio de un solfeo 

muy sistemático. Schaeffer inaugura una línea, un tanto deslavazada, de 

exposición de su pensamiento en cuanto a los contenidos, que cambia las 

fórmulas de escucha y creación de su momento musical estético. Él, 

seguramente por el influjo de su tiempo, intenta organizarlo también en 

forma de solfeo quedando sin completar como tal. Sin embargo se 

inaugura una línea pedagógica que parte de la profundización en las 

conductas musicales de la persona hasta esos momentos inexplorada. 

El principal teórico de la vertiente pedagógica, además de Pierre 

Schaeffer, que surge a partir de la Música Concreta, es François 

Delalande, que se pone al frente de las invest igaciones teóricas del grupo 

de Radio Francia y que da a la Pedagogía de la Creación Musical una 

dimensión cientí fica que va más allá de lo meramente pedagógico o 

musical, entrando en ámbitos variados de investigación que la enriquecen 

y a los que, recíprocamente, ésta ayuda a progresar. Campos como el 

estudio de la psicología, la semiótica o la etnomusicología que, entre 

otros, se ven beneficiados por ella. En este sentido, es especialmente 

interesante, la invest igación de Delalande del aspecto sonoro a partir de 

las etapas de Piaget y el establecimiento de unos arquetipos genéricos de 

la música para comprender el hecho musical. 
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Delalande guía investigaciones musicales y, a part ir de la música 

electroacústica, se plantea por primera vez el que haya diferentes tipos 

de anál isis musical,  el  estudio de las conductas de producción y de 

recepción, el problema de la ausencia de parti tura, o el de la 

espacialización del sonido, que tantos trabajos posteriores han 

producido. 

Nosotros nos hemos unido a esta tendencia y hemos buscado 

nuevas pistas en la Pedagogía de la Creación musical que François 

Delalande, y otros colaboradores del Grupo de Investigaciones Musicales 

han establecido. Lo hemos estudiado, practicado y expuesto en nuestro 

trabajo. A lo largo del mismo ya hemos obtenido conclusiones de cada 

una de las act ividades que están expuestas en su lugar correspondiente. 

No obstante, en conjunto hemos extraído una serie de argumentos que 

resumimos en este momento y que apoyan las hipótesis que propusimos 

al comienzo  
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7.1. CONCLUSIONES SOBRE LAS BASES TEÓRICAS DE LA 

CREACIÓN MUSICAL 

 

Hemos delineado una serie de cuestiones teórico-musicales 

referidas a la música concreta, al  pensamiento que enmarcó esta corriente 

así como a las personas que trabajaron en el la para establecer las bases a 

partir de las cuales la Pedagogía de la Creación Musical se desarrolla. 

 

• Part imos de la premisa schaefferiana de que hay que crear 

escuchando y escuchar creando. Este es un procedimiento de ida y vuelta 

imprescindible para una educación musical apropiada. El desarrollo de lo 

anterior pasa por un trabajo laborioso tanto con el sonido desde el punto 

de vista de la escucha y su análisis como desde el punto de vista de la 

búsqueda y posterior organización con el mismo. A medida que este 

proceso se di lata, mayor y mejor trabajo de creación se obtiene. 

• La consideración de la observación y el estudio de la 

conducta musical como hecho diferenciador de la nueva forma de enseñar 

música da un giro a la forma de entender esta área. Por una parte, 

podemos hablar de un comportamiento musical, pero además, podemos 

considerar que un profesor de música cuando está ante un alumno tiene 

un músico ante él y t iene que apoyar y fomentar, esa dimensión que a él,  

como profesor, le atañe, y hacerla consciente. Desde el punto de vista de 

la práctica, hay que trabajar con todo t ipo de música y hacerlo de un 

modo creativo. El profesor ha de promover nuevas ideas y respetar y 

valorar con un criterio amplio las respuestas que se ofrezcan. La relación 

entre la conducta musical en las diferentes estructuras evolutivas de la 

personal idad y la conducta del músico es, quizá, la aportación más 

original de François Delalande. 

• Hemos considerado que la estructura psíquica del sujeto es 

trinitaria, basada en los registros de lo real, lo simbólico, y lo 

imaginario. Es decir t iene tres dimensiones en las que tenemos que 

trabajar de modo conjunto. Desde el punto de vista musical, esta acción 
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beneficia al sujeto porque tiene un carácter reestructurador de 

desequil ibrios psíquicos, pero es necesario que haya un paralelismo en la 

praxis y se consiga la coincidencia de las tres facetas musicales, crear, 

escuchar e interpretar de modo simultáneo. Además, y precisamente 

gracias al ejercicio de las tres áreas musicales en conjunto, se logrará la 

mejora de unos ámbitos con las aportaciones de los otros. La dimensión 

psíquica y las etapas conductuales están interrelacionadas y se va a 

establecer una comunicación y van a verse enriquecidas gracias a nuestro 

trabajo. 

La idea de la dimensión trinitaria del aprendizaje y la  musical la 

hemos recogido de los trabajos de Géneviève Clément; nosotros las 

hemos l levado a la práctica y hemos anal izado los resultados l legando a 

la conclusión de que el proceso mencionado l leva a la consecución de la 

persona con competencias de músico.  

 

Entrada a la Música con 
Propuestas que exijan 

IMAGINAR

Entrada a la Música con 

Propuestas que impulsen

CREAR

Entrada a la Música con 
propuestas que impulsen 

ESCUCHAR

Sólo en la 
intersección

De los tres círculos 
Se produce el ser

MÚSICAL

Entrada a la Música con 
Propuestas que impulsen

INTERPRETAR

 

• El trabajo de creación con el sonido ayuda a poner a la 

persona en contacto con sus propias emociones así como a gestionarlas. 

Para el lo, hemos abordado la emoción que una obra musical produce en 

la persona desde el punto de vista de la escucha y de la creación de modo 

simultáneo. 
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• Crear en un entorno académico en la formación de un 

imaginario común, producto de una emoción que parte de la música 

creada, t iene unas implicaciones que hay que considerar. Así, por una 

parte hemos analizado las respuestas desde el punto de vista psicológico 

que un sujeto da ante la percepción de una obra. Pero sobre todo hemos 

trabajado con las teorías neurológicas de Antonio Damasio establecidas a 

partir de la observación fisiológica que nos explican cómo el desarrollo 

de la personalidad evoluciona gracias a la ejercitación de nuestra propia 

imagen, enriquece nuestra conciencia central porque le proporciona 

experiencias emocionales que forman su ser autobiográfico. 

• Ésta es, a nuestro modo de ver, una de las aportaciones de la 

Pedagogía de la Creación. Al incidir en la faceta creadora,  percibimos la 

necesidad de vías de entrada a la creación que apelen a la emoción, así 

como de análisis de fragmentos en los que intervenga la parte emotiva, 

proponiendo temas que apelen a los intereses de los estudiantes, que les 

haga disfrutar, reír,  o entrar en confl icto. Es parte de la trascendencia 

que tiene la música. 

• Unir di ferentes artes como entrada en la creación aporta una 

visión amplia del pensamiento artístico actual. Es en sí misma una 

opción de nuestro t iempo en el que los artistas tienden a tratar con 

técnicas variadas y, también lo es, porque el alumno trabaja con 

proyectos donde tiene más opciones de encontrar su cauce de expresión. 
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7.2. CONCLUSIONES SOBRE LOS PRINCIPIOS PRÁCTICOS 

DE LA CREACIÓN MUSICAL 

 

La pedagogía musical inició una nueva etapa tras la consideración 

de música como sonido organizado, debido precisamente a la aparición 

de la Música Concreta. Puesto que consideramos que el lenguaje musical 

ha cambiado, necesitamos nuevas claves para la comprensión de la obra 

de música y éstas parten de la práctica y ejercicio de la música desde 

todas sus facetas. 

 

• La creación en todas sus variantes es la faceta más olvidada 

de la práctica musical habitual. Es, sin embargo, y gracias a la 

concepción sonora de la Música Concreta, la que nos introduce de modo 

más sencil lo, en la perspectiva estética de la música de nuestro t iempo.  

• La repetición y la variación son los principios que establece 

Schaeffer como comienzo de la creación y en la búsqueda de lo musical,  

y nosotros lo constatamos a través de una serie de ejemplos práct icos 

extraídos de una práctica concreta, estableciendo a partir de ella, las 

cualidades y las funciones del compositor contemporáneo como 

paradigma de las del creador no profesional. Esto podría esquematizarse 

del siguiente modo: 

 

  EVOLUCIÓN  EN LA CREACIÓN 

IMITACIÓN     

  ↓  

  JUEGA    →      IMPROVISA 

     ↓  

                                         VARÍA  →       Crea enr iqueciendo 

                          e l  sonido  

     ↓  

    COMPOSICIÓN REAL                     
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• Hemos constatado que nuestros alumnos necesitan, por una 

parte, entrar en el componente imaginario de un grupo pero también 

manejar técnicamente con habil idad los parámetros sonoros con los que 

se trabaja hoy en día en la música. La música contemporánea maneja una 

serie de elementos, como materia, masa, o espacio y un vocabulario que 

no son los que han sido habituales hasta ahora. Por eso hay que trabajar 

de modo específico con ellos y darles su sentido. Esto se hace a través de 

la creación de pequeñas ideas y de la escucha de obras que contienen 

otras representaciones similares.  

• La creación propicia el análisis morfológico que Schaeffer 

recomienda a part ir de la escucha reducida. Incluso podemos decir tras 

nuestra experiencia que el mejor modo de escuchar una obra 

electroacústica o de vanguardia es partiendo de la creación de una obra 

propia. La escucha de este t ipo de obras resulta difíci l  y sólo teniendo el 

punto de referencia indicado puede hacerse con estudiantes poco 

acostumbrados a una música compleja. Sin embargo, la creación surge 

con facil idad y se asienta con rapidez en los hábitos de una clase. 

Posiblemente sea ésta una de las grandes novedades en nuestro mundo 

musical. Existe una gran brecha entre la música para usar, para consumir 

y la música que se crea. Aquélla se escucha y en poco tiempo se retira. 

La otra establece una disposición, una afición. La música que un 

individuo crea es la única que uno puede considerar como propia y no 

como mera forma de pertenencia a un grupo.  

• La creación de una obra del t ipo electroacústico conlleva 

novedades en la estructura de la organización del material sonoro que 

vienen dadas por el movimiento y estructuración internos de los bloques 

sonoros mismos. Nuestra apreciación de la obra es como objeto sonoro 

global del que tenemos que extraer todas sus peculiaridades. y en el que 

tenemos además que encontrar el sentido de la experiencia artística en la 

escucha o en la creación de un proyecto. Hemos considerado las obras 

como un todo, con su propia lógica constitutiva. En este sentido hemos 

estudiado las estructuras que subyacen en las obras y hemos dado pistas 
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para entenderlas, para enseñarlas y para uti l izarlas en la propia expresión 

personal. 

• La pedagogía de la Creación surgió en un momento en el que 

muchas pedagogías estaban basadas en un cierto dejar hacer basado en la 

creatividad natural del niño y la falta de reglas. Es en esta tendencia en 

la que se ha enmarcado nuestra práctica en ocasiones. Las cosas son de 

otro modo, sin embargo. El profesor es el que propone una idea y sugiere 

posibil idades técnicas para la creación. Se exponen modelos que de algún 

modo tienen relación con lo que se presenta. La cantidad de actividades 

distintas que se realizan en torno a una obra favorecen la formación del 

juicio estético que el alumno tiene sobre una propuesta. 

• Hemos establecido un paralelismo entre el alumno 

compositor y el  compositor profesional. El alumno considerado como 

compositor t iene que tener una serie de recursos, estrategias y poner en 

funcionamiento una serie de procesos mentales particulares que le 

asignen una perspectiva de compositor. De este trabajo se deriva una 

evolución en su pensamiento estético. 

• Hay un aspecto que obtiene una presencia diferente a la que 

se venía dando en el proceso de educación estét ica este es el del papel 

del profesor. Aparece una nueva tarea en la función profesional del 

profesor, que es la de profesor-compositor. El profesor es el alma de 

todo este proceso. Es esencial que un profesor tenga un cierto rango de 

art ista o, al menos, que no sea rígido en su forma de entender la obra de 

arte pues muchas veces los resultados son inesperados. Necesita conocer 

además las técnicas compositivas más elementales y trabajar con una 

disposición creativa para transmitir esa misma actitud mental. También 

tiene que tener en cuenta el componente emocional de los sujetos y 

ponerlo en juego para comprometer al grupo en la creación, así como 

intentar sacar lo máximo de sus dotes expresivas. 
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7.3. CONCLUSIONES SOBRE LA UTILIZACIÓN DE 

FUENTES, RECURSOS Y HERRAMIENTAS 

 

Hemos empleado bastante espacio en aportar información y en 

comentarla sobre materiales adecuados a las nuevas manifestaciones 

musicales. En ocasiones se trata de trabajar con música compuesta en los 

últ imos años de modo que sea comprensible al oyente. En otros 

momentos se trata de proporcionar materiales específicos ya hechos y 

que se pueden adquirir para ser uti l izados con el fin de acceder a la 

música o de crear música.  

 

• La tecnología es un medio para la creación. La Música 

Concreta surge de la tecnología y nuestros estudiantes se mueven con 

facil idad en ese territorio. Pero nuestro fin es la obra y el camino que 

l leva a ella, por eso hay que conocer los elementos que la componen para 

poder entenderla o conseguir una creación con sentido. Hemos 

comprobado como no siempre el trabajo con medios tecnológicos hace el 

trabajo más atractivo y como el trabajo gestual con la voz o con el 

cuerpo facil i ta la comprensión de una obra, en especial de algunos de los 

elementos que la componen como su forma o la espacialización de la 

misma. 

• La valoración de las obras creadas por los alumnos revela 

una gran complejidad, contienen un trabajo en profundidad con el sonido. 

Una coherencia formal, un sentido que se explicita por medio de la 

cohesión de todos los elementos que conlleva tienen su significado. La obra es, en 

nuestro caso, el resultado de un aprendizaje en el que tenemos que valorar lo que el 

alumno sabe, entiende, escucha, inventa. En esta situación nos encontramos al tener que 

valorar unas pequeñas obras que no se atienen a los parámetros tradicionales, que no se 

realizan con instrumentos clásicos y que, en muchas ocasiones, sólo se entienden en 

sentido musical cuando se ha participado en su realización. Esto, sin embargo aporta 

una visión del tiempo en el que estamos, en el que los formatos clásicos no tienen lugar 

y se necesita ponerse en situaciones en los que la experiencia estética no es la 
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tradicional, donde el espectador muchas veces no está y sólo aparecen la obra y su 

creador.  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 


