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INTRODUCCION

En relacion al curriculo de las ensefianzas de musica, nos remitiremos a las numerosas referencias
recogidas en el Real Decreto 1577/2006 acerca de la importancia de estudiar un repertorio integrado
por obras de diferentes periodos historicos, interpretando obras escritas en todos los lenguajes musi-
cales para profundizar en el conocimiento de los diferentes estilos y épocas. Se hace alusion dir
a ello dentro de los Objetivos de los Instrumentos de cuerda, asi como en los Objetivos Gener:
las Ensefnanzas Profesionales de Musica. Por otra parte, el mismo decreto insiste en la importa
conocer las convenciones interpretativas de cada estilo y “/fomentar] la sensibilidad [nééh
conocimiento cada vez mas amplio y profundo de la literatura musical”.

Para Harnoncourt (2006) la comprension de los distintos lenguajes musicales tam
una cuestion fundamental, no solo por el enriquecimiento cultural del alu i
formar un publico musicalmente cultivado que exija la evolucion y refinamy

la monotonia de los programas de los conciertos”.

En el paso entre los siglos XIX y XX, las tensiones inte en aumento hasta
culminar en el estallido de la Primera Guerra Mundial (1914 Palisca 2003). En el
entorno musical, el Romanticismo va llegando a su fin y cg llarse movimientos mas
radicales que, tomando como punto de partida el legado scan romper con las estructuras
tradicionales para dar respuesta a las inquietudes socialé

1. CARACTERISTICAS, REFERIDAS EV. ON DEL ESTILO Y DE LA ES-
CRITURA INSTRUMENTAL, DEL REPE RIOWARA VIOLIN: POSROMANTICISMO,
NACIONALISMO, IMPRESIONISMO

1.1. Posromanticismo

ipalmente en Alemania durante las tltimas décadas del
uencia musical de Richard Wagner se mantuvo presente,
aunque muchos comp n de “encontrar sus propias soluciones” (Grout y Palisca 2003).
vehiculo de expresion ideal en las grandes formas orquestales,
ia. Esta musica, plagada de cromatismos y modulaciones innova-

El Posromanticismo puede ubicarse

¥'sinfonico, siguiendo la linea marcada por Berlioz y Liszt. Sin embargo, sus
usicales se enraizan en los presupuestos postwagnerianos (Marco 1993). Cuando

lo§ glandes compositores clasicos. Otra composicion notable para violin es la Sonata en Mi bemol
aypr, op.18 (1887- 8), considerada la Giltima de sus obras en seguir una estructura cldsica. Consta
res movimientos y sobresale su gran lirismo y dificultad técnica en ambas partes.

6 inugciertas innovaciones armonicas, ademas de demostrar la admiracion del joven Strauss por

Max Reger (1873- 1916) estuvo muy influido por el sinfonismo de Brahms y la armonia pos-
twagneriana. Su lenguaje, de intrincados cromatismos y grandes modulaciones, brilla especialmente
en combinacion con las formas estrictas como la fuga, el preludio coral o el tema con variaciones.
La escritura de Reger sirvio como punto de partida en las experimentaciones atonales de Arnold
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Schoenberg y la Segunda Escuela de Viena. Fue un compositor muy prolifico, escribi6 varias obras
para violin solo (4 Sonatas, op.42; 7 Sonatas, op.91; Preludios y fugas op.117 y 131a). Su repertorio
para violin y orquesta contiene 2 Romances, op.50; la Suite en estilo antiguo en Fa Mayor, op.93, con
un largo preludio y una fuga que posteriormente versiono para orquesta, un Concierto para violin en
La Mayor, op.101; un Concierto en Fa Mayor “en estilo antiguo”, op.123; y un Andante y Rondo,
op.147. Ademas de su extensa produccion de camara, también compuso nueve sonatas para violi
piano (escritas a lo largo de su carrera), casi todas en cuatro movimientos: las Sonatas n° 1-3, co
influencia roméantica (Brahms); la Sonata n°4 “de las injurias” en la que basa los temas del
movimiento en las notas A-F-F-E (mono) y S-C-H-A-F (oveja); la Sonata n°5 con tres i
(scherzo- tema con variaciones- fuga); las Sonatas n° 6 y 7, cortas y de caracter pedagg
nata n’ 9, la més desarrollada, con el scherzo colocado en el tercer tiempo.

1.2. Nacionalismo

El Nacionalismo cobr6 cada vez mas fuerza como corriente politica y ¢ opa durante
el siglo XIX, bajo la premisa de que “los productos de una cultura caracter de la
nacion que la sostiene” (Plantinga 1992). En contraste con las te Ogi¥as hasta la fecha,
de marcado caracter supranacional y universalista, estas corriente de la identidad na-
cional se apoyaron en un renovado interés por los idiomas ungaro, ruso), la historia
local, y las costumbres y sabiduria populares.

videntes en las naciones euro-
antes”: en Italia con la utilizacion
ania a mediante la glorificacion del mito
tz. Este ultimo, con origen en las danzas
splendor con los violinistas y composito-
ente, sus hijos Johann (1825- 1899) y Josef
ipicos del lenguaje violinistico, como las cuerdas
rtamentos, en un intento de trasladar las sonoridades
ideales patrioticos comunes facilitaron el encuentro de
algama musical (Plantinga 1992).

Aunque las consecuencias del nacionalismo musica
peas en crecimiento, sus efectos pueden percibir
de argumentos con intenciones politicas de Vi
germano de Wagner y en Austria, por el desa
de campesinos (Deutsche o Léindler), a
res Johann Strauss “el viejo” (1804-
(1827-1879). En esta musica se utiliz
abiertas, las notas dobles en terceras
populares a los lujosos salones de baile.
diferentes grupos social ¢s de esta

1.2.1. Bohemia

Aunque e ' a Republica Checa y Eslovaquia) se produjeron diversas tentativas
iento de los Habsburgo y lograr la independencia, todas ellas fracasaron y

1sta, es generalmente considerado como el fundador del lenguaje nacionalista
ara algunos estudiosos la realidad es que su pais terminé identificandose con el idio-

déscribe sus deseos y borracheras de juventud, su primer amor y su angustia ante el presagio de
dera final. Es una obra de gran expresividad y muy influenciado por Schubert y Beethoven en
ratamiento de la armonia, la textura y el tratamiento motivico. También destaca la Sonatina en Re
menor y la Suite “Zdomoviny” para dtio de violin y piano.

Antonin Dvordk (1841- 1904) logré apoyo estatal y la proteccion de Brahms y Hanslick, gracias a
lo cual alcanz6 una gran reputacion que, junto con sus viajes a Inglaterra, Rusia y Estados Unidos, lo
convirtido en un compositor reconocido internacionalmente (Robertson 1993). En sus primeras obras
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se aprecia una gran influencia de los modelos clasicos de Beethoven y Schubert, como en su Cuarteto
para cuerda en La menor, op.16 (1874). En su estilo mas maduro se integraron algunos elementos de
la musica popular, como escalas modales y pentatonicas, y ritmos tipicos de danzas como la furiant
y la dumka. Su produccion brilla especialmente en las obras instrumentales de gran tamafio (sinfonia,
cuarteto de cuerda y obras de camara con piano). Compuso un solo Concierto para violin en La me-
nor, op.53 (B.108), dedicado a J. Joachim, que responde a las progresiones armonicas tradicion
y mantiene una regularidad métrica continua organizada en unidades de cuatro compases, sj
demuestra una gran originalidad melddica y el empleo de efectos orquestales variados. Otra

sefialadas son: Sonata para violin y piano en Fa Mayor, op.57, de corte clasico en tres m, i

14 cuartetos de cuerda.

de Smetana
a similar a

Leos Janacek (1854- 1928) es considerado por muchos como el autémnt
(Robertson 1993), debido a su gran interés por la investigacion etno
Kodaly y Bartok en Hungria. Destaca en su produccion una Sona
sada en 1921) y dos cuartetos de cuerda (1923 y 1928).

1.2.2. Hungria

A partir de finales del siglo XVIII se desarrolla y valor? s, originado a partir de la musica
popular y caracterizado por la alternancia entre rapidas (friss), motivos acentua-
dos, ritmos de puntillo y “una ornamentacion vi ran colorido a modo de parafrasis” (Plan-
tinga 1992). El Verbunkos se relaciona con la deriva en la danza Czardas. Los primeros
compositores en intentar este estilo fuer
el mas célebre en su difusion a través
Brahms. Sin embargo, esta era una “m

ungaras, junto con las Danzas hungaras de J.
obertson 1993) y sera necesario esperar hasta las
investigaciones llevadas a cabo por Z. . Bartok en el siglo XX para que la “auténtica” mu-
sica hiingara sea conocida en Europa. Pre ente por su alejamiento de las ideas romanticas de estos
compositores, no puede carse dentr®del movimiento del nacionalismo musical.

1.2.3. Rusia

lejandro II en 1855 marco el inicio de una etapa de aperturismo y
do en una nueva conciencia nacional y un gran impulso cultural, con Dos-

IWUsa y alejarse de la posicion cosmopolita de las instituciones musicales oficiales. Sin em-
esta pretendida postura es engafiosa, ya que la produccion de estos compositores contradice
erosas ocasiones sus propios preceptos. En relacion con el tema que nos ocupa, destacaremos
@S obras de camara de A. Borodin (tres cuartetos de cuerda y un trio para piano), con clara influencia
de la musica de Mendelssohn, asi como la Fantasia de concierto para violin y orquesta, op.33 de N.
Rimsky-Korsakov, sobre dos temas populares rusos.

Piotr Ilich Tchaikovsky (1840- 1893) representa la tendencia “europea” de la musica rusa (Plan-
tinga 1993) aunque siempre tuvo un gran interés por la musica popular y las melodias folkléricas. Su
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formacion en el conservatorio se refleja en su tratamiento tradicional de la armonia y las estructuras,
especialmente evidente en sus tres cuartetos de cuerda. El Concierto para violin en Re Mayor, op.35
(1878), dedicado a Leopold Auer, sigue el patron estructural del primer movimiento del concierto de
Mendelssohn, presentando la cadencia antes que la recapitulacion, y ejercié una gran influencia sobre
otros conciertos para violin posteriores. Tchaikovsky escribid otras muchas obras para violin, como
la Serenata melancdlica, op. 26, su primera obra para violin y orquesta, escrita también para L. A
Valse-Scherzo, op.34 y Souvenir d’un lieu cher, op.42, una serie de tres piezas para violin y
(Méditation, compuesta originalmente como un movimiento del concierto para violin- Scherzo

Alexander Glazunov (1865- 1936), alumno de Rimsky-Korsakov, extiende el lenguag
ta hasta el siglo XX. Compuso el Concierto para violin en La menor (1904) para L
paradigmatico de su estilo. Escrito sin pausas entre los movimientos, el segundo tiem
en el transcurso del primero. La cadencia, original del propio Glazunov, se ubj
contiene las mayores dificultades técnicas de la obra.

1.2.4. Polonia

iglo XIX era prac-
sentimiento de opresion y
iones de musica popular

A pesar de haber sido un pais de considerables dimensiones e
ticamente otra provincia rusa mas bajo el estricto control de
patriotismo influenciaron la poesia y la musica, con publj
y danzas como la polonesa, la krakowia y la mazurka.

Wieniawski (1835- 1889) man-
tinadas a destacar sus facultades, si bien
cialmente melodias tradicionales, ritmos

Los violinistas virtuosos Karol Lipinski (17
tuvieron un estilo conservador en sus compo
utilizaron varios recursos propios de la music
y estructuras de danzas.

1.2.5. Noruega

El nacionalismo musical noruego flofg@@I® a raiz de las olas patridticas que siguieron a la anexion

de Noruega a Suecia en

, fue el primero en promover un lenguaje musical propiamente
modificado en sus recitales para evocar el sonido de las fidulas
| estilo de las slatter (danzas populares). Su produccion se centra
as para violin y orquesta, como Souvenir de Noruega, basadas en musi-
Ds conciertos para violin: Concierto n°l, op.4 en La Mayor, y el Concierto
. Por ultimo, sefialamos el original Cuarteto para violin solo (1834), escrito

Ole Bull (1810- 1
noruego. Utilizabammaa, i

te noruego; y la célebre Sonata n°3 en Do Mayor, op.45, utiliza ain més elementos folkldricos
que la anterior (melodias y ritmos) y supone su despedida definitiva de la forma de sonata.

1.2.6. Finlandia

A pesar de que Finlandia era un pais con una gran tradiciéon musical popular la mtsica académica
se encontraba supeditada a las pautas alemanas. Hasta la segunda mitad del siglo XIX no aparecera
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un movimiento nacionalista, con Jean Sibelius (1865- 1957) como su maximo representante. Sin em-
bargo, “no cita ni imita tonadas folkldricas y hay escasas pruebas de la influencia directa de la cancioén
popular sobre sus obras” (Grout y Palisca 2003). Entre su produccion sobresale el Concierto para
violin en Re menor (1903, aunque modificado afios mas tarde) que, partiendo de los modelos de los
grandes conciertos sinfénicos, no asume la retorica sinfénica romantica. A pesar de su anacronismo,
ha sido alabado por su efectista instrumentacion y un equilibrio casi perfecto entre el lirismo y el
tuosismo en el solista, dando comienzo al desarrollo de un lenguaje expresivo conciso muy per,
También escribidé numerosas piezas cortas para violin y piano, y violin y orquesta.

1.2.7. Dinamarca

germanismo se entrecruzan” (Marco 1993). La principal novedad presenta®
violin (1911) no reside tanto en las dificultades técnicas sino en su 4

1.2.8. Inglaterra

prdinario crecimiento economi-
de un nacionalismo cultural -un
; a un opresor de origen extranjero,
caso en Inglaterra” (Plantinga 1993). Sin
dos ante las preferencias del publico por
itaban los modelos europeos.

Durante el siglo XIX, el imperio britdnico vivio una ¢
co y cultural. De hecho, “los factores mas comune

sentimientos de inferioridad cultural- no se die
embargo, los compositores ingleses se encont
la musica alemana e italiana, por lo qu

ntante de la musica instrumental inglesa, a pesar
orica (Grout y Palisca 2003). Su Concierto para violin
en Si menor, op.61, dedicado a F. Kreisle stituye una de sus obras orquestales mas extensas, mo-
delado en tres tiempos a de Brahms¥Contiene numerosas dificultades técnicas: cuerdas dobles,
grandes saltos, y cam 10n y de cuerda poco convencionales. A partir de la aparicion de
Elgar, otros composito engaon a preocuparse por las canciones populares, como C. Sharp, R.

Edward Elgar (1857- 1934) es el p
de que no esté influenciado por la canci

- 1934) partid de los patrones europeos de Grieg y Wagner para crear un
de 1907, en el que destaca la magistral utilizacion de la armonia cromatica,
abandono progresivo de las estructuras convencionales de sonata o concierto.
cierto doble para violin y violonchelo en Do menor (1915) y un Concierto para violin
ho son demasiado frecuentes en los programas de concierto actuales.

*Spoticos, con lo que la financiacion de las artes fue muy escasa. Entre los compositores de musica
instrumental sobresale la figura de Pablo de Sarasate (1844- 1908), violinista de fama internacional.
Escribio piezas virtuosisticas e igualmente fue el dedicatario de obras de compositores como Saitn-
Saéns, Lalo y Bruch, entre otros. Compuso unas cincuenta obras en estilo brillante, repletas de recur-
sos virtuosisticos y organizadas en colecciones de Danzas espaniolas (op.21, 22,23, 26,27y 29). La
Fantasia Carmen, op.25, se basa en varios temas de la 6pera Carmen de Bizet (Aragonesa, Habane-
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ra, Interludio, Seguidilla y la Danza de gitanos). Sin embargo, su obra maestra es Aires bohemios,
op.20 (1878), en la que utiliza elementos del lenguaje instrumental de los zingaros, como las czardas
y la alternancia de secciones lentas y rapidas (lassu- friss).

El resto de compositores nacionalistas decimononicos en Espafia apenas prestaron atencion al violin
(Albéniz, Granados, Falla) y habra que esperar a la entrada del siglo XX para encontrar figuras co
Turina o Toldra, que desarrollardn una especie de “nacionalismo progresivo” (Tomas Marco 199

1.3. Impresionismo

A finales del siglo XIX Paris se convirti6 en el paradigma de la practica musica
ropa ademas de lograr conservar caracteristicas propiamente francesas (Plantinga 19
admiracion hacia la tradicion alemana, que estimul6 el nacimiento de sociedad
ra y conciertos orquestales. Al término de la Guerra Franco-Prusiana, en 18
Nacional de Musica con el objetivo de interpretar musica instrumental de
Con este organismo se sentard las bases del “renacimiento musical fi ara intencion
nacionalista que llevo a renovar el interés por las canciones popu °l pasado. Como
plantean Grout y Palisca (2003), “pueden detectarse tres lineas ales dependientes
unas de otras” y, siguiendo su categorizacion, distinguimos;

1.3.1. La tradicion cosmopolita

tilizando grandes formas instru-
el tema con variaciones (Grout y Palisca
cés al Posromanticismo.

Sigue la concepcion romantica de la music
mentales como la sinfonia, el poema sinfénic
2003). Asi, puede considerarse como el corres

César Franck (1822- 1890), de org . fesor en el Conservatorio de Paris donde al-
canz6 una gran reputacion. Sus alum en la “bande a Franck” para defender la musica
moderna en Francia (Plantinga 1992), fundar la Schola Cantorum para rivalizar con el
rte de su produccion durante sus doce tltimos doce afios
Quinteto con piano en Fa menor (1879), una obra monu-
mental con un tratamie | material motivico, una técnica heredada de F. Liszt; el Cuarteto
en Re Mayor (1890) y composicion, la Sonata para violin y piano en La Mayor (1886).
Fue compuesta ida i

antiene una naturaleza ciclica temadtica a lo largo de los cuatro movi-
aparecen reelaborados en diferentes momentos.

liza recursos propios de Franck como la forma ciclica y las modulaciones constantes; y Poéeme,
para violin y orquesta (1896), su obra mas célebre. Esta tltima fue escrita tras la muerte de su
dre, en una etapa de pesimismo en la que descubri6 la poesia simbolista y los grandes novelistas
rusos; de hecho, Poéme se basa en una historia corta de Turgenev.

1.3.2. La tradicion francesa

Entiende la musica como forma, dando prioridad al orden y el equilibrio. Continuando la tradi-
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Los métodos tienden a diferenciar entre la ensefianza de la musica (conocimiento tedrico del len-
guaje musical y de la interpretacion instrumental a nivel técnico y profesional) y la educacion musical
(procedimiento activo de desarrollo de las capacidades musicales). Aun asi, algunas metodologias
(Kodaly, Willems, Dalcroze...) contemplan la coexistencia de ambos procesos, como se expondra a
lo largo del presente tema.

1. DESCRIPCION Y ESTUDIO COMPARADO DE LOS SISTEMAS METODO
COS MAS IMPORTANTES DE INICIACION AL INSTRUMENTO

1.1 Concepto de metodologia

métodos en si, sino su descripcion, explicacion y justificacion. Desde el purs
responde a la pregunta de coémo ensefiar.

Los modernos sistemas metodoldgico-musicales casi coincig
otorgando gran importancia a la formacion ritmica y melddica, si
tico de la musica, aprovechando las inclinaciones naturale tividad, movimiento, jue-
go...); sin embargo, difieren en los procedimientos, recu 5

Sus puntos de partida han sido recogidos por Wille

- El juego, como forma de aprendizaje.
- La libertad, asumiendo la docencia el pa encauzar la motivacion ante la musica.

canto, la préctica instrumental, el movimiento
ical (al leer creaciones de los demds o escribir las pro-

- La creatividad, presente en la ed
y la danza, asi como a través de
pias).

- La imaginacion, previa a la crea
(interviene la memozigamreproducto
y, finalmente, cre iva).

- La globalidad,

d, que puede ser receptiva (meramente sensorial), retentiva
pite lo retenido), inventiva (combina elementos conocidos)

ecesario crear centros de interés en la ensefianza.

cofitinuacion a tratar cada una por separado.
odaly

actual sistema hungaro de ensefianza musical proviene de las ideas de Kodaly (1882-1967). La
gbacion de la musica en la ensefianza se produce a partir de los tres afios; en la primera formacion
mnado recibe una educacion que toma la musica como recurso de aprendizaje, adquiriendo un
amplio repertorio de canciones. La organizacion de las actividades musicales y de los materiales se
centraliza por el Estado, que supervisa los libros de texto, la evaluacion y la actividad profesional do-
cente (Frigyes 1981). Consideran que la musica desarrolla la percepcion, capacidad de concentracion,
reflejos, emociones y cultura fisica.

Dada la importancia y riqueza del canto en la tradicion popular hungara, el repertorio coral se
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toma como base de la cultura musical, bien sea partiendo de la polifonia o del folclore (Szényi 1976).
La importancia de éste implica la unidad de cancidon y movimiento en los juegos tradicionales. Par-
ten de la tradicion hungara al ser su folclore enormemente rico (como muestra, mencionamos los
sistemas de organizacion presentes: pentatonicos, modales, escalas propias como la hiingara menor
y mayor, etc.).

El solfeo relativo es una de sus bases del método Kodaly. Las notas musicales, en su esc
completa, se nombran como do, re, mi, fa, so (para que todas terminen en vocal y puedan enla
la, ti (para evitar la confusion con so en el caso de usar las iniciales). Las alteraciones se 1
biando la vocal: fa# sostenido serd fi y si bemol ta. La otra alteracion de uso posible
del séptimo grado en modo menor (en la menor, sol#), si (otro motivo para cambi
séptimo grado). El do es mévil y se sitia donde convenga, segun la tonalidad. El siste
hasta que el alumnado se introduce en la lectura absoluta (con instrumento),
claves. Inicialmente se emplean tres posiciones, ampliables a siete:

D>

[

I
12
Vv

»

[ O

do do

od

El solfeo silabico usa la inicial del nombre de la nota g
apostrofe a la derecha y arriba para agudos y derecha
apostrofe (idea original del pastor inglés Curwen, 1816

debajo de la figura, con
s; la nota central no lleva

El método se simplifica atin mas @
representa con el pufio cerrado, el re &

de foniOmimia (ideada por Curwen). Asi do, tonica, se
tendida oblicua hacia arriba, el mi con la mano
extendida y palma hacia abajo, el fa con o cerrado y el dedo indice extendido hacia abajo, el sol
con la mano extendida en posicion vertic ulgar hacia arriba), el la con toda la mano oblicua hacia
abajo, el si con el puiio el indice¥stirado hacia arriba.

studio de la figuracion (idea de Chevé, 1804-1864):

lectura musical parte de la musica tradicional a una o a varias voces, base del aprendizaje de

ervalos y de acordes. Para ello, durante seis décadas se recopilaron algo mas de cien mil obras,

en una labor de investigacion y trascripcion continuada hasta nuestros dias por parte del Instituto de
Investigaciones de la Musica Folclorica (creado y dirigido por Kodaly a partir de 1954).

La idea del pulso ritmico se adquiere a partir de caminar, palmear o con ejercicios de repeticion
ritmica; también emplean lectura de ostinatti, ejercicios y canones palmeados.
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El canto parte del folclore propio, monoddico, extendiéndose al de otros paises (en lengua origi-
nal), hasta llegar a la musica académica. El arreglo coral facilita la practica de la polifonia.

Hay Escuelas Primarias Especiales de Musica en Budapest y la mayor parte de ciudades impor-
tantes. En ellas. De forma integrada con los estudios de régimen general, se imparten como optativas
materias de instrumento, camara y orquesta y flauta dulce para el alumnado que no desea apren
otros instrumentos. Otro tipo de centro es la Escuela de Musica Anexa, donde se realiza el e
inicial de instrumento, partiendo de la adaptacion de la musica popular hiingara, ademas d
propias del clasicismo, barroco y composiciones romanticas y modernas. Finalmente y q
perteneciente al nivel inicial tratado en este tema, el alumnado puede acceder a la Escu darg
Especial de Musica a través de un examen de acceso.

1.3 Emile Jacques Dalcroze

ra la perfeccion de las manifestaciones de la vida”. La
del movimiento, la percepcion auditiva y la audi
llega al conocimiento del fendmeno musical,

sical puede aumentarse a través
trtir del movimiento y el canto se
€s1vo y teorico.

VO, €

Se basa en cuatro puntos de desarrollo corp
tido espacial. La preparacion fisica
flexibilidad est4 presente desde movi
y de reflejos. El equilibrio asegura la el

cion fisica, flexibilidad, equilibrio y sen-
mo base de vivencias ritmico-motrices. La
oducen el desarrollo muscular, de articulaciones
elleza del movimiento. El sentido espacial trabaja
sobre las ideas de distancia y movilidad espacio, provocando el conocimiento del medio, el esta-
blecimiento de la situacid, cial, la ori@#acion y estructuracion espacial, el desarrollo psicomotor
y la relacion con el ent demads y consigo mismo.

El trabajo se b igle juegos que significan ademas de una propuesta intelectual - cog-

pafiamiento (percusion corporal y pequeiia percusion o grupo instrumen-
facion a este instrumento es la base para provocar el movimiento ordenado,

ac1on y sensibilidad del alumnado. La improvisacion ha de conjuntar un aspecto musical y otro
0: una precision y fluidez en musica y la capacidad de planificar y comunicar el espiritu (que
e), el cerebro (que imagina y que coordina los musculos que activan las partes del cuerpo per-
mitiendo la practica vocal o instrumental) y la técnica de ejecucion. Es decir, educacion del sistema
nervioso, pensamiento y sentimiento.

En relacion a la préctica instrumental inicial, la ritmica Dalcroze desarrolla previamente las cua-
lidades de orden, precision, disociacion, memorizacion, concentracion y espontaneidad. Favorece la
socializacion, imprescindible en las practicas grupales y el control muscular.

309



310

TEMARIO DE VIOLIN www.dosacordes.es

1.4 Edgar Willems

Willems se basa en ideas que relacionan aspectos psicologicos y musicales. Existe union de los
elementos de la musica con los de la naturaleza humana, en tres niveles: caracter fisiologico del rit-
mo, afectivo de la melodia y mental en la armonia. Sus ideas se desarrollan a partir de los siguientes
elementos (Willems 1981).

Trabaja la memorizacion y posterior reconocimiento auditivo de objetos sonoros (campan
cerros...) segun las cualidades del sonido, ademas del movimiento sonoro (flauta de émbo

acompanamiento de piano, grupo de instrumentos de percusion de altura j
de instrumentos escolares.

Las canciones de intervalos preparan para la entonacion, adquirj usical a través
de un amplio repertorio de canciones. También se usan cancion de las notas. Parte
de la utilizacién del nombre de las notas y alturas absolutas

sondro, campanitas, cascabeles,
116n microtonal, flauta de Pan,
strumentos de otras pedagogias

Usa materiales para el desarrollo auditivo (tubo song
sirenas...), asi como de instrumentos propios (carillon 1
flauta de émbolo o corredera, flauta de teclado o i
(sobre todo instrumental OrfY).

En lo que se refiere al aprendizaje instrum ue debe estar precedido por la iniciacion
musical y no al contrario, preconizan i musica gracias al instrumento y no al revés.
Parte de la actitud como principio, ¢ i
to musical e ideal de belleza. A esto sigue el con-
esenciales tomar posesion de €l con la vista y el tacto
los elementos corporales puestos en juego, en especial

muifiecas e independen
los dedos cita su inde

(y juego de pedales guiado por el oido en el caso del piano). Para
ida al mandato mental que asocia sonido y nombre de las notas),

taciones), el filico de los dedos (marcando los cuatro “modos ritmicos” o coeficientes del
ritmo). En el

yasico del instrumento. Concede valor a la interpretacion memoristica, asi como a la
sobre el instrumento (que vivifica la musica al partir del corazon).

Carl Orff

Orff (1895-1982) orienta su obra hacia una formacion integral del individuo. Segtn su Schulwerk,
no se trata de la formacion de futuros musicos sino de una educacion integral que utiliza la musica
como base y en la que importa mas el trabajo grupal. Parte del tratamiento del ritmo a través del len-
guaje, el uso del movimiento corporal como hecho natural ritmico y de expresion, el estudio y uso
de instrumentos que no requieran técnica excesiva y la importancia de la creatividad a través de la
improvisacion (Sanuy y Gonzéalez Sarmiento 1969; Graetzer 1983).
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El movimiento desarrolla el sentido del ritmo, la comprension de los elementos formales y la per-
cepcion auditiva. Se realiza como movimiento libre en el espacio con apoyo musical (piano, orquesta
escolar...), expresion e improvisacion corporal, baile histérico y danzas tradicionales y canones de
movimiento.

Emplea la prosodia ritmica, de forma que las palabras proporcionan esquemas musicales, sin
labas especificas para ello:

Las canciones se cantan a una o mas voces, con acompafiamiento de piano o de inst
colares, o bien a capella y pueden llevar otras acciones asociadas (movimiento, reacci

En la préctica instrumental emplea percusion corporal, instrumentos de percust
determinada y determinada, asi como flauta escolar. Los instrumentos Orff i
equipo y responden al tipo idiéfonos entrechocados, agitados o directame
membranofonos, siendo el tnico aer6fono presente la flauta. Ademas de la
laminas: carillones, xil6fonos y metal6fonos de artesa. La ejecucion in
natti ritmico-melodicos, en ocasiones sobre pentafonia.

1 a la improvisacion
s de percusion, asi como

La improvisacion se inicia con el proceso de pregunta-respue
libre. Usa elemento vocal (entonando o no), percusion co
el movimiento.

0, por eliminacion de las 1aminas
os de laminas no sustituibles). En el

Es habitual el uso de escalas pentatdnicas (sin u.
correspondientes o no utilizando esos grados en
uso de las pentatonicas, al no existir disonancia: cion no puede plantear problemas armoni-
cos. Dado que el repertorio pentatonico no es ex plio se puede utilizar la pentaténica como
base de los diversos ostinatti y las imp i entales, utilizando para la melodia el modo
mayor o menor o la misica modal.

dea mas amplia del uso de la musica modal y al canto;
1 (Wuytack 1974), que se plasma en los musicogramas,
ra musical, presentados como esquemas con simbolos,
figuras geométricas y na linea reglada debajo que sefiala compases.

Alumno de Orff, Jos Wuytack anad
concede gran 1mp0rtan01a a i

de su papel en un dambito tonal; en do mayor el nimero 1 corresponde a la nota
1 sucesivamente. La relacion entre intervalos (1-2, 1-3, 1-4... 2-3,2-4... 3-2, 3-4...) se

Darbilla, fa entre boca y nariz, sol en la frente, la con la mano sobre la cabeza y si con la mano mas
arriba de la cabeza, pero sin estirar el brazo, que corresponde al do agudo (coincidentes con las de
Chevais, 1880-1943, pero €l coloca las correspondientes al acorde de tonica en el eje corporal, des-
plazando lateralmente las que no).
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1.7 Maurice Martenot

Los principios Martenot (1993) revolucionaron el sistema de ensefianza musical tradicional:

El canto libre se produce como introduccion a cada clase de musica, desarrollado por el alumnado
de forma libre o sugerida por el profesorado. Para acercar a los discentes al hecho sensorial, se eft
tan ejercicios de audicion del silencio, de sonidos del ambiente o producidos por ellos. El rit
introduce a través de juegos de imitacidon, de improvisacion ritmica y dictado; usa silabas y p
musicales, preconcebidas para facilitar la lectura de figuraciones. La relajacion previa a |
musica sirve para aumentar el rendimiento y la capacidad de concentracion.

Para Martenot la lectura de ritmos y de notas musicales es fundamental, a través
da, dictados y cantos a dos voces; el comienzo del estudio intervalico a partir
la. La improvisacion se realiza a partir de esquemas de pregunta-respuesta, j
improvisacion armonica desde los modos mayor y menor, o bien otros mo

A la hora de abordar la practica instrumental inicial, Martenot ¢
disponibilidad de, lo que denomina, “instrumento humano”, a t
digital. La estabilidad de los dedos, brazos, antebrazos y hombros,
si, resulta de gran ayuda. Se precisan materiales pedagogig
tudios y obras de técnica muy sencilla que faciliten la e}
que desaparece el sentido del ritmo). El fraseado debe b:
dicion y memorizacion espontanea en “canto int
cantar las notas mentalmente al tocar.

16n y la gimnasia
independencia entre
s ejercicios iniciales (es-
“ndtural” del alumnado, sin el
vos cortos, para permitir la au-
scucion. Por ello, es fundamental

ralidad que permitan una interpretacion
por primera vez se inscribe en la memoria
ental. Finalmente, la version y la improvisacion
acion entre audicion interior y gesto. Para prepa-
eo, antesala de la improvisacion a través de un proceso

Afiade la importancia de buscar gestos do
sensible desde el principio y a que el
del intérprete, por lo que importa la r
participan también en el perfeccionam
rarlas se debe incidir en el transporte es
mental similar.

1.8 Shinichi Suzu

El método rte de la practica instrumental desde la mas temprana edad, aprove-

y auditivo. El nifio crece mientras ejecuta en su instrumento, desarrollando

apePde las familias es fundamental, promoviendo un ambiente positivo, siguiendo las ejecu-
de cada discente, en contacto con la docencia o, incluso, aprendiendo a tocar también, ademas
las grabaciones de las obras a ejecutar. Una vez aprendida la pieza no se pasa a la siguiente,
en otros estudios tradicionales, sino que se interpreta continuamente aplicandole los nuevos
conocimientos técnicos sobre el instrumento. El sistema prima lo grupal, aprovechando el desarrollo
social de la nifiez, por lo que se prima las clases grupales y la celebracion de audiciones.

La musica se aprende desde obras, no desde la técnica, por lo que se cuida que la complejidad del
repertorio sea progresiva. Se produce un acercamiento a la cultura y audicion musical a través de la
practica instrumental, interpretando desde el primer momento obras de autores clésicos.
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INTRODUCCION

El Real Decreto 1577/2006, de 22 de diciembre, por el que se fijan los aspectos basicos del curri-
culo de las Ensefianzas Profesionales de Musica reguladas por la Ley Organica 2/2006, de 3 de mayo,
de Educacion, hace referencia a la improvisacion en los objetivos especificos de dichas ensefianzas
(Articulo 3): *j) Cultivar la improvisacion y la transposicion como elementos inherentes a la creati
dad musical”. De forma mads precisa se detecta en los objetivos de instrumento: “Demostrar sol
en la lectura a primera vista y aplicar con autonomia progresivamente mayor los conocimient
sicales para la improvisacion con el instrumento”.

Los criterios de evaluacion también se refieren a este proceso: “5) Demostrar

La creatividad es uno de los pilares fundamentales de la peda
lo que la creacion debe estar siempre presente en el aula. En lo q
rrollo de las competencias clave implica el aumento de la inigiativ
aprender.

dquisicion y desa-
a cdpacidad de aprender a

1. PRINCIPIOS DE IMPROVISACION: RECU RIALES Y PROCEDIMIEN-

TOS
1.1 Principios de improvisacion

La improvisaciéon musical es una oycctiva que se define como toda ejecucion musical
instantanea producida por un individ rupo. El mismo término designa tanto el hecho
como el resultado (Hemsy de Gainza I'tipo de actividad desarrollada en la improvisacion
la hace asimilable al juego. Improvisaci juego son procedimientos comunes de los dos bloques

expresivos de la educaci ical. Con t&do, si bien toda improvisacion resulta una forma de juego,
no todo el juego es im 1 unque ambos procedimientos posibilitan la adquisicion de habi-
lidades para lograr la e crear un material musical y coreografico.

izan materiales extraidos del entorno (externalizacion) o de su baga-
). La prevalencia de uno u otro caso depende de la edad y de la persona, asi

Pha con la internalizacion. A pesar de esta situacion de partida, es factible mo-
pcciones.

s. Por tanto, la creacion se basa en una exploracion interna de los posibles elementos sonoros
mprovisacion y su ordenamiento, antesala de la composicion. Intervienen en ella, ademas de
reatividad, el grado de conocimientos y la aptitud. En contrapartida, la imitacion favorece que el
alumnado desarrolle la memoria auditiva y reconozca modelos idénticos o diferentes.

2 Una vez mds se hace preciso actualizar estos datos al Decreto u Orden de la C.A. donde se presente la persona aspi-
rante; dado que los contenidos aparecen mds o menos pormenorizadamente en ellos, se ampliard la introduccién para
darles cabida
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A partir del tiempo de preparacion la improvisacion puede ser espontanea, es decir, si se plantea en
el momento y es realizada instantdneamente, o reflexiva, si se realiza tras un tiempo de consideracion.

La improvisacion musical constituye una practica empleada en dos modalidades de ideacion mu-
sical: como una férmula desarrollada por los compositores durante la fase de composicion, previa a
la codificacion escrita (desde el piano o, actualmente, el ordenador, como medios de exploracioén
nora), o bien como una forma de interpretacion musical (propios del jazz, la musica étnica, la
culta occidental desde el barroco a nuestros dias...).

En la composicion musical escrita las ideas se perfeccionan con la reflexion, en u
no existe en la improvisacion. Ambas férmulas no son excluyentes, tal y como dem
que Beethoven, excelente improvisador, tardara meses en dar por finalizado un tema

1.2 Recursos, materiales y procedimientos

Segtn Alonso (2008) la ensefianza de la musica mantiene como h res aspectos:
isacion. La en-
jetivo ultimo de las

e esta forma, también
y personal.

sefianza académica se centra excesivamente en aspectos técnicos
ensefnanzas musicales), olvidando las necesidades expresivas de

Mientras que en gran numero de centros superiores componer, la improvisacion es
la gran ausente de los programas de estudio. Ad
improvisar es la infancia, si bien tanto en las
ricion es meramente testimonial. Por ello seri jar metodicamente distintos aspectos de
la improvisacion, tales como la escucha, con: nteraccion, confianza, decision musical,
energia, exploracion melddica, ritmic ica rumento, silencio, memoria musical, riesgo,
ocurrencia musical, desarrollo del pr intencién musical.

cgimen general como especial su apa-

En lo que se refiere a la metodologia improvisacion, Molina (1994) sefala:

s obra o fragmento adaptados a un nivel educativo concreto.

s melodicos, ritmicos, armonicos y formales que interesen para

los recursos, Molina sefiala el trabajo sobre la partitura, desde dos puntos de vista:

o punto de partida. El alumnado conoce la partitura y profundiza en su conocimiento
on la ayuda del profesorado.

- Como objetivo. La partitura s6lo es conocida por la docencia, quien previamente la ha
analizado y memorizado. Cada discente, guiado por el docente que le sugiere unas carac-
teristicas concretas, tratara de componer una obra acorde con ellas.

1.3 El estimulo

Segun Gainza (1983), la improvisacion puede ser sugerida por un estimulo musical o extramusical
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presentado con anterioridad al resultado y que sirve como guia, modelo o punto de partida para la
elaboracion. En este caso, el estimulo puede actuar de una forma consciente, presentado y estudiado
para que forme parte de la improvisacion o bien inconsciente, debido a la importancia que puede te-
ner hacer sonar un modelo previamente con vistas a fijar en la memoria del alumnado un numero de
elementos que usaran posteriormente.

El estimulo que desencadena la improvisacion dirigida puede ser musical o extramusica
estimulos musicales se relacionan con los elementos de la musica; asi, pueden partir del sonid
materia prima de la musica, la percepcion sonora y los pardmetros del sonido y sus cuali
usual es el empleo de ritmo, melodia y/o armonia, polifonia, forma, género y estilo
sirvan como modelo o base, tratados de forma individual o integrados.

- La improvisacion ritmica se hace presente a partir del empleo de |
sion o efectos de mussica contemporanea.

- La ritmico-melodica, ademas de partir del empleo de i melddicos,
puede estar basada en modificaciones de la linea melddica tac eterofonia, va-
riacion o diferencias, etc.).

- La armonica precisa de una base de acordes ep polifonicos o bien de un
acompanamiento en los melddicos. La comprens nomid se produce por la realiza-
cion de improvisacion melddica con apoyo armd provisacion sobre ostinati (por
ejemplo, sobre formulas histdricas como o chacona).

forma debido a la posibilidad de colocar
oridad y que adquiere asi pleno derecho
en el seno de cualquier obra, dando lugar a

- La improvisacién aporta un cono
la improvisacion concreta (ya produci
de obra). o una que se produceg
una estructura sencilla.

- También es factible impro relacion a un género musical bien un estilo.

estimulos eXtramusicales se plantea al alumnado el desarrollar ideas
musicales a partir de i nsoriales, afectivas, animicas, personajes, recrear hechos exter-
nos con sonidos, etc. [ la regla de juego que desencadena la improvisacion; sirve para
activar al alumng 1 i orientarlo dentro de la actividad.

En lo que se refiere

El juego y espontaneo, de cardcter sonoro-ritmico-armoénico y realizado desde la
unidad
a experiencia el alumnado crea, compone, experimenta con la musica, sea de
en sugerida por una consigna (Hemsy de Gainza 1983).

improvisacion también se puede considerar un recurso compositivo. El desarrollo de la capa-

off de improvisacion es paralelo al de la educacion y tiene gran importancia en el proceso artistico.

de uso habitual en algunos compositores (Stravinski, Cage), asi como base de algunas corrientes

musicales (jazz). De hecho, en la historia de la musica occidental se han dado cita grandes improvi-
sadores, como J.S. Bach, Haydn, Beethoven, Mendelssohn, Fauré¢, Franck...

La improvisacion como formula compositiva ha estado presente a lo largo de la historia de la mu-
sica. Aunque no conocemos datos precisos sobre la improvisacion en la ejecucion musical anterior a
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la Edad Media es de suponer que un caracter heterofonico, esto es, adornando una linea melddica de
la que apenas se apartaba. Ademas de perpetuar esta practica, se emple6 el discantus supra librum,
en la que la voz superior improvisaba sobre la musica escrita. Los juglares practicaron con el cambio
de letras o contrafactum; en el &mbito sacro se reconoce su funcion tanto en la elaboracion de tropos
como en el nacimiento de las primeras formas de polifonia.

Durante el Renacimiento la improvisacion instrumental y vocal se producia de manera h
fonica; en el XVI aparecen los primeros tratados de ornamentacion. Papel destacado desemp
las glosas y las diferencias, asi como la realizacion compositiva sobre formulas armonic

practica que se mantuvo a lo largo del XIX.

Durante el siglo XX se alcanza una mayor libertad en este aspec
plantean al ejecutante una serie de caminos a seguir en la partitu
ejecucion son variadas. Nace el problema de la indeterminacid
convencional por otros sistemas graficos que pierden concreci
se suma la improvisacion en el jazz (desde las lineas me
el mas evolucionado del free) y las mas actuales de la iny ibr¢ (Alonso 2008).

2. LA IMPROVISACION DIRIGIDA O
2.1 Improvisacion dirigida

Podemos definir la improvisacid ondliCcion, o interpretacion dirigida) como una im-
omadas por cada musico, mientras que otras son
ara ello emplea un sistema de signos ideograficos
(tarjetas u otros medios de comunicacid gestos en tiempo real. Cada uno de estos signos transmi-
0 individual como colectiva, que afectan en el instante al
ritmo, melodia, armon n, fraseo y forma, asi como a la participacion de grupos instru-

mentales definidos.

nte, con vistas tanto a que los intérpretes comprendan el sistema que
para que ¢éste asimile las posibilidades expresivas, técnicas y creativas del

se crea sobre la marcha gracias a las aportaciones del grupo; incluso cuando un intérprete no
laciendo musica, participa a través de la atencion al proceso, de forma que su colaboracion se
“gra en un sentir comun. El improvisador intenta no proporcionar ideas cerradas (lo contrario a lo
que ocurre en el jazz) sino abiertas, de forma que puedan ser completadas, en mayor o menor medida,
por otros miembros del grupo.

A pesar de lo que se puede considerar a priori, no es preciso que los componentes de una orquesta
de improvisacion dirigida sean grandes improvisadores, ya que su experiencia puede crear problemas
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a la hora de plegarse a las 6rdenes de la direccion. Tampoco se supone la adscripcion de los intérpretes
a una corriente o género determinado (habitualmente el jazz) ya que, si leer musica equivale a leer
literatura, improvisar supondria hablar. De hecho, en la Orquesta de Musica Espontanea de Galicia
(O.M.E.G.A.) se dan cita improvisadores libres, musicos de jazz, rock, folk o del &mbito académico,
provistos de cualquier tipo de instrumento o voz (L.A.R. Legido 2014). Otra formacion estable espa-
fnola es la Fundacion Olivar de Castillejo (FOCO) de Madrid, integrada por los musicos del colect;
Musicalibre; con mas de diez afios de antigliedad, ha sido dirigida, entre otros, por el propio
Morris. Mas reciente es la Orquesta de improvisadores de Andalucia, Entenguerengue.

La interpretacion del improvisador en el seno del grupo requiere (Alonso 2008):

- Concentracion, ya que es habitual la superposicion de varias ideas musicales
grupos orquestales.

- Atencion, para reconocer las sefiales e interpretarlas rapida y adect
- Flexibilidad, con vistas a adaptarse a los cambios que se s

- Inventiva, al no aparecer indicado en ningin momento lo
que ha de tomar sus propias decisiones adecuadas to"

lene que tocar., Sino

2.2 Improvisacion libre

En contrapartida, en la improvisacion libre o de direccion, de manera que el o
los intérpretes presentan sus creaciones de fo a exenta de todo tipo de orientacion mu-
sical o extramusical. Se origina en Europa en 1 fluida por el free jazz, la musica europea

contemporanea, la musica electronica res y otras musicas vanguardistas.
En este tipo de improvisacion no & ructura previa, sino que el resultado depende de
la decision de los musicos, algo que prd tin detallado trabajo previo para no caer en el caos. Las

provisador libre son las acciones musicales suyas o del

cesos, o descripciones de los cambios de los objetos o de sus caracteristicas a lo largo
po.

el seno de cada seccion los intérpretes interactiian:

- Por continuacion o asociacion, de manera que los cambios propuestos por el improvisador
mantienen relacion con la situacion musical de la que se partia. Asi, el musico puede modificar
las caracteristicas o afiadir nuevos objetos musicales.

- Por interrupcion o contraste, modificando una significativa cantidad de objetos, caracteris-
ticas o procesos, de manera que el sentido de la interrupcion aumenta mientras mas sean los
componentes reiniciados.
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Tanto la improvisacion dirigida como la libre poseen elementos comunes. Ambas difieren de la
improvisacion melddica, melddico-armoénica y ritmica, habitual en las musicas populares y en las
herederas del blues y del jazz; en ese mismo sentido, el ritmo, métrica, pulso, cuadratura, los sistemas
de organizacion (tonalidad o modalidad), acordes, progresiones armoénicas... no constituyen por si
mismos referencias obligadas. Los dos tipos de improvisacion se basan en la comunicacion y la inte-
raccion entre los distintos intérpretes, la completa exploracion timbrica del instrumento, la creacjg
de atmosferas y ambientes. ..

3. USO DE NUEVOS LENGUAJES Y NOTACIONES EN LA IMPROVISACI

El estudio pormenorizado de la historia de la musica evidencia que, a lo largo
lai 1mprov1sac1on ha 1do perdiendo presencia. La busqueda de la perfeccwn téc

sobre algunas estructuras o pardmetros musicales, tales como ¢
musica los grafismos, figurativos o abstractos presentes en

hecho la influencia de musicas de culturas alej
desempefa un destacado papel) y ciertas corri cientes a las musicas populares urbanas.

si bien ambos se refieren al mismo a:
positiva y relacion con lo que aconte

cacion cronologica, semejanza técnico-com-
artes tras la Segunda Guerra Mundial. Indeter-

minacion y aleatoriedad quedan englob érmino “forma abierta”. Asi
- La forma abieg er lugar a piezas musicales en las que las partes indivi-
duales son fi§@$ sables, mientras que la sucesion de las mismas es variable y se deja

a la libertad

los citaremos Music of changes de Cage, Klavierstiicke XI de Stochausen y la Tercera
ta 1ano de Boulez.

ocasiones, el término indeterminacidén se reserva para las obras en que la notaciéon no esta
ente definida; para ello, los compositores desarrollan un sistema de escrita no relacionado con
tradicion del lenguaje musical occidental que, a través de explicaciones situadas en la partitura
previas a la escritura de la obra, es interpretada por el ejecutante en un marco de mayor o menor li-
bertad. Como ejemplos cabe citar Last Pieces de Feldman (en la que la duracion de las figuras queda
a voluntad del ejecutante) o Treno por las victimas de Hiroshima de Penderecki (con un sistema de
lineas que representan el movimiento musical).
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Algunas de estas obras desembocan en auténticos graficos, como en Projection de Feldman (con
rectangulos que representan tiempo dedicado a cada evento sonoro, indicando las alturas relativamen-
te) o Solo for Voice 2 de Cage. 1960).

Finalmente, algunas obras se basan en improvisacion, sea orientada por el texto (Aus den sieben
Tagen de Stockhausen) o libre (Edler-Copés s.d.).

CONCLUSION

A pesar del tradicional enfoque de la ensefianza en los centros académicos, la ca
provisar es un factor determinante en la formacion del musico, no sé6lo en lo que res
en determinados géneros o estilos (improvisacion libre o dirigida, jazz, elaboracio
ornamentacion, acompafiamientos, indeterminacion...) sino por lo que supo
capacidad expresiva del intérprete ante cualquier tipo de ejecucion musica,
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