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«Hacer miusica es aplicar la sensi.
bilidad a la ordenacién de los ruidosa



musicas de hoy
y pedagogia




Los hallazgos pedagégicos producidos
en este siglo y conformados por Orff, Ko
daly, Dalcroze, Martenot, etc... no sdélo
abrieron en su dia una via por la que em
prender una nueva ensefianza musical. La
visién de futuro, en muchos casos, suma—
da a la posibilidad de transformacion, am
pliacién y complementacidén de estos prin
cipios (fue en ningfn caso han sido cir-
culos cerrados) han hecho que el intere-
sado de hoy por la Pedagogia Musical de-
ba estudiar y utilizar estos métodos co-=
mo base en la que fundamentar unos prin=
cipios abiertos de educacién musical.

Estos principios (parece ser que

bastante asumidos por todo tipo de
escuelas, tendencias y paises) deben ser
aderezados con la incorporacidn de:

— la psicologia como factor a tener
muy en cuenta en el proceso de evolucién
del nifio

— la creacion, no solo entendida como
extroversién de la capacidad de crear
nuevas situaciones sonoras, sino también}

y muy importante, como la de saber bus
car y encontrar planteamientos interesan
tes en la escucha de discursos sonoros
desconocidos

— y las ensefianzas que se desprenden
de las misicas que vivimos hoy y que,
por su vertiginosa evolucién y facilidad
de comunicacidn, nos han llevado a una
interesantisima y nueva situacién sonora.

En este trabajo voy a intentar un
analisis de este ltimo punto.




MUSICAS D E HOY
E N LA

PEDAGOGTA MUSICAL

;,Como no perseguir, incluso con el
escrupulo de la impiedad, una inquietud de

diz de brujo?
aprendiz de brujo Pierre Schaeffer

NUEVOS PLANTEAMIENTOS MUSICALES

Junto a la aceptada evidencia de que la msica no solamente consiste
en escribir o iznterpretar una partitura mias o menos complicada, o en cantar
. 2 sl
con conviceclon una cancion, aparecen algunas definiciones que dan al traste
con especulaciones musicales necias y obsoletas. Son la punta de la lanza de
toda una manera de pensar, entender y vivir la misica.
— Si como dice L. de Pablo '"La mGsica es la ordenacién por el hombre del
universo sonoro', es indiscutible que esa ordenacidén y ese snonido- pue
den ser mGltiples y variados. Puede hacerse una magnifica mdsica con

cinco ceniceros y tres pitos, y otra impresentable con toda una orques—
ta sinfénica (al fin y al cabo, una sinfonia es un caso extraordinaria-

mente especializado del universo sonoro).
Un caso limite propone P.Schaeffer al decir: "Repetid dos veces el mis
mo fragmento sonoro: ya no hay acontecimiento , sino misica'.

— En "Todo cuanto vibra hace misica" "Hay msica en todas partes' (J.Joy
ce) ya no hay acto de ordenacién por el hombre, sino que el orden nos
viene dado por el mismo cosmos. En este caso, &l aeto creativo del hom-
bre esta en buscar esa misica que esti en todas partes, o simplemente, en
pararse y escuchar y,si es oportuno, mostrar. ;Qué es sonar bien y qué

mal?

- "No gquiero ningin NEO, ninguna REPETICION, ninguna VARIACION, ningtin
DESARROLLO (K. Stockhausen). Si alguien hace 30 afios era capaz de se-
mejante grito, sus consecuencias habria que buscarlas en unas tremendas
ganas de mirar fuera de su ombligo y acercarse a otros campos musicales
cuyos procesos de ordenacidén no fueran los acostumbrados.

— "El compositor debe elaborar la situacién en la cual los sonidos puedan
ser libres'. !Que gran propuesta para meditar! (J. Cage)

- "Quiero ser intérprete de MI cuerpo, de MI energia personal que es lo
yo evidencio en MI misica'" (C. Santos). Hacer una miisica con respecto a
mis posibilidades y que interpreto yo, es decir, estableceruna rela——




cidén directa COMPOSITOR - INTERPRETE.

Una sociedad que cada vez administra mas parcelas de la existencia hu-
mana, un mundo cada vez mAs saturado de m(sica standard, empuja hacia ese
mimo por lo privado, ese vuelo al interior de uno mismo, creando asi un
espacio ideal para la subversién de la experiencia, para la aparicidn de
otro universo.

- Para que la mirada sea profunda es necesario que se fije en un sélo punto.
Esto nos conduce directamente al minimalismo sonoro, del que hablaremos
méas adelante.

ACERCAMIENTO A OTRAS CULTURAS

Las Misicas de tradiccidn no europea son incorporadas a las 'Musicas de hoy',
amén de por encontrarse absolutamente vivas (sometidas a un régimen de evolu-
cién-involucidén muy part.icular), porque su conocimiento para nosotros ha sido
muy reciente, relacionado muy directamente con la explosién de los medios de
comunicacién. Su descubrimiento por la cultura accidental ha influido de manera
decisiva tanto en las vanguardias, como en muchas de las modalidades del rock.

Han producido un cambio '"'Copernicano' (el mundo no da vueltas a nuestro al-
rededor) de entender la misica en su totalidad: '"No somos los Unicos, ni en
muchos casos los mejores'

- Aunque todavia es imposible que ciertos sectores dejen de observar a mu-
chas de estas misicas desde un punto de vista paternal, lo que sim sor-
prendido a todos desde un principio es la gran complejidad de algunas de
sus técnicas, el gran alcance expresivo de sus interpretaciones y el de-
sarrollo virtuosistico de ciertos instrumentos, alguno de ellos casi
mégico (sharangi}ﬁndﬁ, ney irani, kora senegalesa, pipa china, tambores
centroafricanos, etc...).

— Muchas de estas misicas han desarrollado a lo largo de su historia as-
pectos musicales que han estado hasta ahora aletargados en nuestra misi-
ca occidental: Nuestro compas mas complicado es un juego de nifios para
un turco acostumbrado a medir compases de hasta 48 partes; el Pansori
(teatro musical coreano) requiere de una tinica intérprete, sin més apoyo
que un abanico y su voz, una permanencia ininterrumpida en escena de un
minimo de 6 horas; lasmisica de la tribu de los Shona (Rodesia) es la
admiracidén de los més ilustres compositores repetitivos americanos; etc.

- De la escucha y estudio de muchas de estas mGsicas exbticas, se pueden
extraer ensefianzas muy interesantes para completar una formacidén musical
uniforme y sin fisuras: actitudes musicales diametralmente opuestas a la
nuestra, instrumentos variadisimos, misica que no necesita de la escri-
tura, resolucién de problemas de una manera muy ingeniosa,....

- Aunque algunas de estas culturas desarrollan parcelas musicales inaccesi-
bles para el hombre occidental, el observar que tal o cual maravilla son
el hecho cotidiano de una civilizacidn, puede producir un ejemplo de hu-
mildag miy deseable.



NUEVAS TECNICAS DE LA MUSICA DE ESTE SIGLO

La evolucién l6gica producida por nuestra misica europea, acelerada en
este siglo por el hachazo propinado por la Escuela de Viena, Varese , Ives
y més tarde las vanguardias,condujo.a unos principios y técnicas musicales muy
distintos a los anteriores.

Aparecen entonces el serialismo integral, la aleatoriedad, la electroa-
cistica y sus nuevos instrumentos, el hdppening, la nueva grafia, el minimal
y otras mil denominaciones mis que no son mis que el fiel reflejo de una dis-—
tensién y ampliacidénide la estética musical.

— Secmodifican las relaciones entre el compositor, el intérprete y el pi-

blico, con el fin de lograr una cierta reciprocidad entre sus funciones.

- Se establece una nueva valoracién del SILENCIO y el RUIDO y lo que es
lo mismo: La intensidad y el timbre.

— Se recupera la IMPROVISACION y el sentido ludico de la misica.

— La relacién sinestésica de las artes pasa a ser un pilar firme en el que
se apoyan muchos procedimientos compositivos. '

- Ante una''nueva misica' (desconocida) se requiere unarnueva manera de
escuchar, una nueva actitud ante el hecho sonoro y un desprejuiciamien—
to ante una nueva ordenacién.

000000

El conocimiento,la educacién de una 'nueva sensibilidad'", la o
practica y la apertura ante esta otra manera de entender la
mGsica (desde un punto de vista mas cercano al total), hari
que podamos poner en practica con mis conviccidén y soltura,

una ensefianza mas apropiada a los tiempos que corren.

La mlsica del mafiana, al proceder por una estructuracién
inédita,particular del espacio y el tiempo, podria convertirse
en una herramienta de transformacién del hombre, al influir

sobre su extructura mental.

1. Xenakis




Todo lo anteriormente expuesto nos conduce a pensar en la incorporacién a
la pedagogia musical de otras areas (materias) para su estudio, asimilacidn
y practicasderivadas de planteamientos musicales actuales que, ademis de cum
plir sus objetivos especificos, faciliten el estudio y la practica de la mi-

sica tradicional y contribuyan a la formacidn sonoro-total del educando.

-La forma mas apropiada de verter todos estos conceptos en un método.pedagd
gico asimilable y practicable, es sin duda la de “ELEMENTIZAR" sus formas y pro-
cedimientos para asi, desde la practica, observar estos mundos sonoros, no como
algo extrafio e ininteligible que nos viene de afuera, sino como consustanciales
con nosotros mismos y divertidos de manipular.

Esta elementizacién (principio firme de las ideas de Orff),que se viene
practicando con piezas clésicas y ejercicios ritmicos, tiene igual razén de ser
con las mGsicas de hoy. Quedémonos pués con lo fundamental, concreto, represen—
tativo e integrante de una obra y articulémoslo en pequefias piezas y ejercicios
accesibles para todos. Conseguiremos con ello una facil captacién y ejercita—
cién de los elementos constitutivos més importantes de una mGsica asi como de
su esencia.

El gran paso para el entendimiento total ya esta dado.

- Estas dreas musicales complementarias quedan divididas de la siguiente ma-—

neras:

— Técnicas aleatorias e improvisacién

— Nuevos instrumentos, nuevos sonidos

— Minimalismo y electrodnica

- Msica popular y de otras culturas

— Textos y nimeros

= Juegos

— Gréaficos

Como deciamos antes, no debe entenderse, pues, que hay dos maneras diferentes

de acometer la pedagogia musical; no son dos compartimentos estancos sin vias
de comunicacidén, sino totalmente complementarios en sus ensefianzas y practicas.

Estas materias antes expuestas —-que se practican conjuntamente en muchos casos-

pueden y deben potenciar las otras ensefianzas, y viceversa.

Pasemos a un somero analisis de estos apartados, sin que por ello este tra-
bajo llegue a ser "El manualito del misico de hoy" o, mucho menos,"E1l compo-

sitorin de la Sta. Pepis"
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TECNICAS ALEATORIAS E TIMPROVISACION

"La utilizacién del azar como principio constructivo''. El proceso de una
obra es, cada vez més, el objeto de la composicién. El hecho de exponer, escri
bir o experimentar procesos de la representacién musical es el tema de la cop-
posicidn y no el objeto cristalizado.

Tenemos que partir de la base de que estos métodos aleatorios generan infi
nidad de versiones de la misma obra, dependiendo del grado de intervencidn del
azar en la misma: pueden llegar desde el azar ciego al muy dirigido.

Podemos contemplar utilizaciones diferentes de la aleatoriedad:

—(:) Se dejan de fijar ciertos parametros (altura, duracidén, ataque,
intensidad, otodo a la vez).
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Otro caso muy tipico es el que propone Stockhasen en su obra para
piano Klavierstiick: XI.

El intérprete debe mirar al azar el pliego de musica e interpretar el primer grupo,
el primero que buenamente vea. Este lo tocara eligiendo ¢l mismo el tempo (a ex-
cepcion siempre de las notas pequefas), el nivel dinamico y tipo de ataque, Al
final del primer grupo, debe leer las indicaciones de tempo, nivel dinimico y tipo
de atague que siguen y elegir al azar otro grupo cualguiera que tocara segin las
indicaciones... Todo grupo puede unirse a cada uno de los otros 18 y cada uno
puede asi tocarse en cualquiera de los seis tempos, niveles dindmicos y tiempos
de ataque...

Esta Pieza para piano, a ser posible, debe interpretarse dos o mas veces dentro
de un mismo programa.

o —

— 3) Fragmentos confiados a la improvisacidén

La IMPROVISACION (considerada ya -afortunadamente- como par—
cela fundamental dentro de la pedagogia moderna) no sélo debe entenderse
como la glosa, variacidén o desarrollo de un tema o aspecto musical asi——
milado. Considerada desde otro punto de vista, puede relacionarse con
otros campos que le dan un aire nuevo y vital:

— La narracién fabulativa: lo NARRATIVO (contar una his-
toria sobre algo que se produce) se opone a lo PERFORMATIVO (es preciso
darse cuenta de todo lo que se dice de un modo riguroso y calculado). Es
la via de tomarse la ciencia como puro juego, sin necesidad de justifi—-
cacion,

— Formas bésicas de exploracién: Se pueden practicar di-
ferentes tipos de INTEGRACION y DESINTEGRACION sonora (particulas, dise-
fios en espejo, etc...)

- E1 elemento CONTRASTE -NO CONTRASTE: Configurador tra-
dicional de la forma musical.

- La mGsica en LIBERTAD: !No a la "partitortura'"! En el
mejor de los casos que quede reducida a un simple guiébn. !La partituro-
cracia ha muerto, viva la misica...!

£, =
- 4) Juegos: (se estudian en su apartado especial)
(@)

—- 5) Graficos: (se estudian en su apartado especial)

10



INSTRUMENTO S

NUEVOS

SONIDOS
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NUEVOS INSTRUMENTOS — NUEVOS SONIDOS

"Una obra musical empieza con la construccidn de su propio material"

—-C) Construcecidn de instrumentos

11, .- A semejanza de los ordinarios : La construceién de ins-
trumentos no solo desvela el intringulis sobre la formacién del
sonido, sino que el simple hecho de fabricar el artilugio sono-
ro aclara sus posibilidades técnicas y de manejo, ademds de posi
bilitar la formacidén de un instrumental creativo, amplio y econd
mico con el que poder interpretar todo tipo de partituras, espe-
cialmente las gréaficas yi los juegos sonoros.

Hay innumerables tratados pedagdgicos alemanes que hablan de
este asunto: U. Martini:— "Musikinstrumente, erfinden, bauen,
spielen" (Klett), N. Buzasi - '"Musik-Instrumente aus Krimskrams',
D. Kreusch-Jacob - "Instrumenten Spielbuch filir kinder'", G. Noll -
"Musikunterricht' (Schott), etc.etc..... .

Veamos unos ejemplos:

Roh?bfatt

Mundstiick

:j |!f/ Metallklappen
i}

1 Schallbecher
3 a’“’ffff’

Die Klarinette
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.12 .- Intrumentos y artilugios de nuevo cufig : La inventi-
va, la blisqueda y el ingenio se ponen a prueba a la hora de ide
ar instrumentos nuevos cuya novedad pueden estar en el procedi:
miento de emisidn sonora, en el material empleado, etc...

—-() Recuperacidn de otros materiales y cacharros como instrumentos

?;}ﬁ:‘?M¢_p@rp’ppgn@o-gyggﬂ”: El titulo del disco de la 6p-
questa de las Nubes se fundamenta en el hecho de que multitud
de cacharreria doméstica, tiene unas posibilidades sonoras de
primer orden. Su caso es semejante al de los collages pictd=
ricos y algunas escukturas, donde se descontextualiza un obje-

to pasando a ejercer una funcidén para la que no fué creado :

~-se un gamelin sélo com——
parable a un auténtico ba-
linés.

Los tubos de plancs (car-
tén) se convierten,por ar-
te de magia, en tambores
africanos de pequefia sono
ridad.

13

Con macetas puede construir--
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Las sartenes (ordenadas por
alturas) constituyen unos
metalofones de afinacidén
casi perfecta.

De todos es conocido el ti-
pico xilofdn de botellas
afinadas con agua. 0 la
flauta de pan a base de
tubos de ensayo.

Con un juego de copas afix
nadas tendremos una mara——
viillosa arménica de cristal.

Un juego de llaves es un -
chalco y una caja de ce—

rillas o de chinchetas mag
nificas maracas.

Una percha con una cuerda
es un espléndido arco.

En cualquier casa tenemos: cacerolas, campanillas, cascabeles,
timbres, relojes, teléfono, cajas de misiea, aspiradoras, mo—
linillo, batidoras, transistor, metrénomo, diapasén,.... con
los que interpretar verdaderas sinfonias domésticas.
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G. Ligeti con su "Poema sinfénico para 100 metroénomos';

J. Cage con "Paisaje Imaginario' para 12 aparatos de ra-
dio; C. Cruz de Castro con '"Menaje'" para cacharreria de

cocina, etc.etc... atestiguan la gran posibilidad que

abren estos "instrumentos'" a la composicidn.

Audicién del Poéme symphonique de Ligeti en el Festival of the Arts Today (Buffalo, 1963).

2.2 - Los instrumentos de juguete : El instrumental de pléstico
es miltiple y wariado. . (conozco mis de 100 inst. distin
tos). Por su econdémico precio y su gran variedad de tim—
bres, pueden completar un instrumental rico y variopinto.

— De la trompetilla de plastico adjunto al final de
este trabajo un anexo en el que,ademds de 5 estu-
dios de virtuosismo compuestos especialmente para
este instrumento, hay una introduccién a su mane-
joe

—-Los globos pueden utilizarse de miiltiples maneras :

interrumpien

do la salidan
de aire, como
vejiga de ai-
re a presién,
frotandolos
con las manos,
pinchandolos,
eté. ..
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- Ademas tenemos un inmenso repertorio de : maracas,
sonajeros, tentetiesos, juguetes méviles, mecani——
cos, flautas, ocarinas, tubos para girar, tubos pa
ra soplar, tambores, Xilomitic, etc.etc...

— 3) Nuestro propio cuerpo

3.1 — Posibilidades de la voz: Desde un principio es conve-—
niente ir mostrando las muchas posibilidades tim—
bricas que se pueden conseguir con la voz. Ya no sé——
lo nos interesara la voz afinada y de'emisién limpia,
sino que aprovecharemos los carraspeos, arménicos, gar
garas, aliento, juegos linguales, bisbiseos, sollozos
y demés como caracteristicas timbricas muy aprovecha-
bles.

3.2 - El silbido: En sus miltiples variedades puede y debe
enseflarse a utilizarlo como un instrumento mis de vien
to con derecho y lugar propio, ya que su infinidad de
matices supera con mucho al mis sofisticado aeréfono.

;i ‘éﬂ %, 5

|
L

A

3.3 - El cuerpo como percusidén: Esto implica una pequefia in-
vestigacién personal y exploracién de las posibilidades
acGsticas de sus miembros, oquedades, resonadores,....
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Modificacion de los instrumentos clasicos

Estos procedimientos, tan socorridos en la Misica Contempo-
ranea, arrojan una nueva luz en la utilizacidén de instrumen-
tos de nuevo timbre.

Sin llegar a la sofisticacidn del Piano Preparado de J. Cage
(no es en absoluto casual que Cage sea el compositor mas nom
brado de este trabajo) conseguiremos convertir el piano en
un instrumento nuevo,manipulando en su arpa con diferentes
utensilios (mazas, plectros, baquetas,..) o echandole encima
todo tipo de materiales (pelotas de ping-pong, libros, agujas
de punto, cadenas, hilos, cuerdas...).

Los instrumentos de cuerda frotada no tienen forzosamente que
ser tocados con un arco: también hay lijas, palos, cuerdas,
vasos, etc.... Con los de cuerda punteada ocurre practicamen—
te lo mismo pudiéndose ademis levantarse sus cuerdas por me——
dio de cejillas, lapiceros,...

Las llaves de los inst. de viento tienen sonido propio que
puede utilizarse con gran efecto.
Y un sinfin de manipulaciones que nadie puede impedirnos

que hagamos, siempre que no vaya en perjuicio del instrumento.

e

17



18

= H = H

=t

=

< Jd H W5 Q

M A0 O BxgoZHO




.
Piecolo

Flute

Promot

lenoi

Violin 1

Vielin? |

Violo.

cello

19

MINIMALISMO Y ELECTRONICA

El minimalismo conjuga una serie de ideas complejas que van desde la recrea
cién de los sonidos de la naturaleza, hasta la simplificacidén més extrema de los
conceptos. Con el minimalismo nos llegan las pequefias particulas sonoras, la
sintesis a ultranza, acumulaciones musicales, fusibnes; etc..; y con la elec—
trénica, la posibilidad de jugar con los aparatos caseros con resultados muchas
veces sorprendentes.

Vamos a ver algunos enfoques de la misica desde el punto de vista minimalis
ta que, aunque puedan ser poco concretos en lo pedagdgico, sin duda abriran ca-
minos desde los que intentar un acercamiento mas directo del nifio hacia el he-

cho musical.

— Misicas Repetitivas -

Estéan construidas a base de pequefias particulas sonoras articuladas
conjuntamente conformando una malla sonora que poco a poco va cambiando. Nos en
contramos,pues, ante una forma musical sin contrastes grandes, discursiva, donde
lo mas importante no es el acontecimiento, sino el discurso homogéneo. Estencon
cepto de la proporcién espacio-tiempo es nuevo para nosotros,por lo que es nece
serio ejercitar nuestros sentidos y ponerlos a punto para recibir esta misica
que puede proporcionarnos goces y enseflanzas extraordinarios. Por otra parte,
hay que tener en cuenta que los procedimientos repetitivos son utilizados por
el hombre,en casi todas las partes del planeta, desde tiempos inmemoriales (es-—
pecialmente en Africa del Centro y del Sur, Indonesia, toda Oceania y América
del Sur).

Veamos un ejemplo : el final de "Octet" de Steve Reich y,en la pag.
siguiente,una facil elementizacidén de dos formas repetitivas.
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— La sintesis como principio

Cultura del sonido por el sonido: Un sélo intérprete, un sélo
: ¥ ; : : . ,
instrumento, un sdélo método, un discurso uniforme, un sélo punto, una séla
mirada, una sdla actitud.

El ruido es vivido como valor, no hay distinciones entre soni-
do y ruido; todo es utilizable.

Este manifiesto futurista que aparece en una carta dirigida por el pintes
Russolo * al misico Balilla Pratella, es del afio 1913. Fue editada con &
titulo de Ar# des Bruits, «Arte de los ruidos». Su autor declara sin tirs
beos, y reconozcimoslo, con gran claridad: «Hay que remplazar la vs-
riedad restringida de [os timhres de los instrumentos que posee la orquests
por la variedad infinita Jde los timbres de los ruidos obtenidos por meds
de mecanismos especiales... La variedad de los ruidos es infinita. Fs
cierto que poseemos hoy mis de mil méquinas distintas en las cysles
podriamos distinguir il ruidos diferentes. Con la multiplicacién incesasse
de las maquinas nuevas podremos distinguir un dia diez, veinte o treints
mil ruidos distintos. Serdn ruides que tendremos no solamente que imityy,
sino que combinar al gusto de nuestra fantasia artisticax 5, Y propoze
una division de los ruidos en seis categorias:

— Estruendos, estallidos...:

— murmullos, gluglutens...;

— percusiones...;

— silbidos, ronquidos...;

— esfridencias, zumhidos...:

— voces de hombres y de animales.

_ La revolucién futurista fue intensa. Hubo, sin embargo, esta frase
profética de Russolo: «El arte de los ruidos no debe limitarse a una
simple reproduccién imitativa.» Hubo también un concierto memorable
que reunié en Mildn, en torno a Russolo, una orquesta de «ruidososy
constiluida de esta forma: tres zumbadores, dos instrumentistas para esta-

IiiduinsT un tronador, tres silbadores, dos ruidos, dos glugluteadores, un
estridente, un resoplador.



- Mezclas de misica grabada

Por procedimientos muy sencillos de grabacién, mezcla, superpo-
sicidén y ordenacidén de fragmentos musicales optamos a la intervencidén en las
obras de los grandes maestros,que automaticamente pasan a ser material de tra-
bajo nuestro. Todo este material a su vez es susceptible,todavia,de ser mezcla
do y manipulado con misicas en vivo.

— Fusidn

(Porqué no explotar todo lo que se conoce? Una vez adquirido un
conocimiento y criterio de:mundos sonoros distintos, es interesante vivir la
experiencia de fusionarlos en una préactica donde el resultado no es ni una
cosa ni otra,"sino todo lo contrario.

Ej. Una pedal de misica hindd nos acompafia una disertacién im-
provisada en un instrumento de nuestra creacidén, mientras un coro teje una ma-
1la repetitiva, etc....

- Electrdnica incipiente

No debemos olvidar que un simple equipo de HI-FI es un elemental
laboratorio de misica electrénica manejable hasta por el mis torpe,con la pe-
quefia contribucidén de un micréfono de contacto.

Fuentes y modificaciones sencillas:

La onda corta es '"casi" un sintetizador de juguete. Cam-
biando la orientacién de la antena podemos variar alturas,
ruidos, ecos, etc...

Colocando un dedo en el plato del tocadiscos variamos la
velocidad de la misica y por lo tanto la altura (concreta)
Con un micrdéfono enchufado al amplificador del equipo, po-
demos amplificar y grabar todo tipo de ruiditos a“simple
0ido" imperceptibles.

Una cinta de cassette puede ser sometida a todo tipo de
perrerias: cortar, empalmar, perforar, borrar a medias...
Una pequefia pastilla de guitarra, los electrodomésticos,
un tocadiscos viejo, etc... son fuentes de sonido muy
apropiadas para jugar sin_ningin peligro con la electrd-=
nica.
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MUSICA POPULAR Y DE OTRAS CULTURAS

“1Malos tiempos para la liricaffeTigrupo pop espafiol Golpes Bajos, con esta
magnifica cancién (;emblema?), pone el dedo en la llaga del mds &rido proble—
ma musical de los Gltimos tiempos.

Los medios de comunicacidén social martillean a diestro y siniestro con su
misica comercial de calidad muy variable, Es evidente que este problema no va
a resolverse pronto gque digamos; la escalada fulgurante de una misica cada vez
més uniforme, que nos acomete por todos lados, debe inducir al educador a pre-
parar al nifio para encajar y tamizar la increible propuesta sonora que le ro-
dea.

— Como todos sabemos ''la mejor manera de combatir al enemigo es empezar por
conocerlo'. Con un andlisis de la siuacién sonora de la actualidad y de sus
casos méas tipicos, podremos desmenuzar y mostrar progresivamente ante los alum
nos el producto sonoro que se le impone, y que sblo con el conocimiento del
mismo se puede llegar a una libre eleccién del material sonoro mis ifiteresan—
te para cada cual.

- Los miisicos provenientes de la misica popular no tienen, la mayoria, una
formacién de conservatorio. Sin embargo, han sabido desarrollar parcelas musi-
cales que en los académicos se muestran sin explotar, como:son:

- La enorme facilidad para acompafiar canciones al momento emplean-—
do como Unico recurso el oido.

— Incorporar melodias sencillas a letras instantdneamente.

— Hacer duos, coros,variaciones e improvisaciones de la manera mas
natural del mundo....,

- La misica folklérica y de otras culturas debe ir incorporindose poco a
poco a las audiciones y ejemplos musicales que se vayan haciendo. La seleccidn
y el momento oportuno seridn alternativas que el profesor deberd estudiar en

cada ocasidén, asi como la elementizacién de alguna de sus formas y su posterior

puesta en practica. Ej.:

- Después de escuchar un pedacito de una raga hindd, pueden hacer-
se unos ejercicios con pedales constantes en el estilo oido y pe
quefios motivos melddicos por encima, segln una de las miltiples
escalas de la mlsica india.

— Idem. idem... con mGsica del teatro japonés. Se pasa después a
imitar algunas particulas:sonoras entre grandes silencios.

~ Como contraste, hacemos lo mismo con canciones de pigmeos y pa—
rodiamos después sus pegadizos estribillos a coro. Componemos
inmediatamente dspués otros en el mismo estilo.

— El estudio de las diferentes maneras de enfocar la ensefianza de la mGsi-
ca en otras culturas de tradicidén no europea puede ayudar y dar una luz nue—-—
va a nuestra pedagogia. (No s€ que tipo de ensefianza se practicard en Bali,
pero los resultados son muy claros: absolitamente toda la poblacién de la is-
la es una experta tafiedora de gamelén),
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Alain Danielou consideré desde
hace mucho tiempo una de las me-
jores conquistas de nuestra época,
la de una conciencia musical mul-
tiple. “Progresamos”, escribe, “ha-
cia un polilingiiismo musical que
nos lleva a apreciar igualmente
una obra serial, romantica, clisi-
ca, barroca o renacentista sin bus-
car en cada caso una relacién de
progreso con respecto al anterior.
La deseable y mejor asimilacién
del arte extracuropeo sélo puede
alcanzarse a trayés de su mas hon-
do conocimiento y més asidua
programacién”.



Bernstein, datos para un concierto /|

Retrato personal de Truffaut y Doinel / 6

La escultura de siete metros que preside la entrada
del Museo de Arte Moderno (MOMA) de Nueva
*York puede provocar sorpresa al visitante inadver-
udo que acuda alli pensando en admirar las obras

ANO VI, NUMERO 258 / SABADO 27 DE OCTUBRE DE 1884

maestras de este siglo. No es que el visitante se
haya equivocado de museo o que el MOMA reme-
de ahora al Museo del Hombre de Paris. Se trata
de la exposicién Primitivismo en el arte del siglo XX,

Afinidad entre lo tribal y lo moderno. en la que se in-
tenta mostrar la crucial influencia que las artes tri-
bales de Africa, Oceania y Norteamérica han ejer-
cido sobre los artistas de este siglo.

Una muestra sobre el primitivismo en el arte del siglo XX en el MOMA de Nueva York

La afinidad entre lo tribal y lo moderno

SOLEDAD ALVAREZ-COTO

PRIMITIVISMO EN EL ARTE
DEL SIGLO XX

Museum of Modern An.

Il West 53 Sireet. Nueva York

Bl 17 de septiernbre de |984 ul 15 de
enern de | 985

o5 orgamzadores de la ex-
posicion, William Ubin,
director del departamen-
o de pintura v escultura
del MOMA v responsa-

ble de Iz gltima retrospectiva de
Picasso, en 1980, y Kirk Varme-
doe, profesor de arte de la Univer-
sigad de Nueva York, han intena-
do responder al interrogante que
pesa desde hace aflos sobre los
primeros origenes ¢ influencias del
arte moderno. Lo han hecho yux-
Laponiendo por primera vez obje-
tos tribales v modernns, mostrin-
dulas 4l publico con amphas expli-
caciones sobre su relacion v posi-
bles influencias.

Se trata, por lanto, de una expo-
sicion didactica, magnificamente
montada, en [a que las obras repo-
san bajo una tenue luz, invitando a
un respeto por el caracter ritual v
sagrado que tienen para sus pue-
blos muchos de los objetos presen-
tados. La sorpresa surge desde la
primera obra expuesta: una escul-
tura en bronce de Max Ernst, Ca-
beza de pdjaro, situada junto a una
mascara en madera y fibra de la
tribu Nusyan. de Alto Valta (Afri-
ca) La similitud entre ambas es
extraordinaria {vease foto) Pero
la sorpresa se acrecienta cuando
se nos explica que Max Ernst reas
lizd su escultura en 1944, v peor
aquella ¢poca no habia llegado a
Europa. ni siquiera en reproduc-
ciones, muestra alguna del arte de
las tribus africanas de Alto Vol
La exposicion, que conticne 218
objetos tribales v 128 obras de arte
moderno. estd dividida en cuatro
secciones:

1. Conceptos. Establece aspec-
tos fundamentales de la respuesta
del arte moderno a los objetos tri-
bales. En ella se comparan obras
de gran similitud. como la ya cita-
da de Max Ernst, o esculturas de
Giacometti, junto a cfigies de ma-
dera, igualmente estilizadas, pro-
cedentes de la tribu Nvamwezi, de
Tanzania

L Historia. Revisa las mfluen-
cias del arte primitivo en los pinto-
res ¥ escultores modernos, desde
Gauguin, a principios de siglo,
hasta los expresionistas abstrac-
tos de los aflos cincuenta. En la
mayoria de los casos se vuxtapo-

Una obra de Max Ernst (izquierda) y una mdscara de Alto Voita. Obsérvese la similitud entre ambas,

nen los trabajos de éstos con los
objetos que los propios artistas
poseian. Es significativo, a este
respecto, la cantidad de obras per-
lenecientes a la coleccién privada
de Picasso, un gran admirador y
coleccionista de estos objetos,

3. Afinidades. Presenta una se-
rie de objetos tribales, que, en con-
cepto y realizacion, parccen obras
de arte moderno.

4. Exploraciones contempori-
neas. Se exponen obras de artistas
posteriores a 1970, en las que se
incluyen videos y performances que
tedricamente estin inspirados en
las culturas primitivas, pero que
en realidad no tienen nada que ver

con lo exhibido en las otras salas,
¥ cuesta creer que exista una con-
tinuidad entre los trabajos de Pi-
casso, Matisse y sus contempori-
neos y las obras que se exponen de
Joseph Beuys, Nancy Graves, Ro-
bert Mithson y Richard Ong, entre
otros,

Una bien seleccionada muestra
de la obra de los mis importantes
artistas de la época moderna, in-
cluidos Picasso, Matisse, Braque,
Gauguin, Brancussi, Klee, Emst,
Giacometti y Moore esta presente
en la exposicién codo a codo con
aquellos objetos y obras de arte
primitivos que, o bien tuvieron al-
guna influencia en su obra o bien

pertenecieron a sus colecciones
privadas.

Gracias a esta exposicién y al li-
bro publicado en dos tomos que la
acompafia, en el que se recogen
ensayos de los mas prestigiosos
estudiosos del tema, las respues-
tas sobre la influencia del primii-
visio en el arte moderno se ofre-
cen ahora por primera vez en 75
aflos. Se puede estar o no de
acuerdo con ellas, y algunas pare-
ceran mds convincentes que otras,
pero para el visitante, observar,
por ejemplo, las Demoiselles d'A-
vignon, de Picasso, sin duda una de
las obras mas significativas del
arte del siglo XX, junto a las més-

caras de |as tribus africanas del
Congo, y comprobar las afinidades
de voliimenes, lineas y colores, es,
cuando menos, intrigante, mixime
cuando se sabe que Picasso reali-

26 esta pintura en 1907, y por en-

tonces no habian llegado a Europa
ni siquiera reproducciones de es-
tos objetos. ;Casualidad? Mas
bien universalidad del arte,

La exposicion, patrocinada
por la firma de 1abaces Philip
Morris, permanecerd en el
MOMA hasta el 15 de encro de
1985, ¥ posteriormente viajard 4
los muscos de Detroit (de febreen
a mayo) ¥ de Dallas (de junio
septiembre).
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TEXTOS ¥ NUMEROQS

"Consumar la sintesis de las artes, de la mfsica, de la pintura y de la
literatura" (Apollinaire).
¢La poesia disuelta en la vida o vivir en el ritmo de las palabras? Tanto
da; ésto conducird a LAS PALABRAS EN LIBERTAD (caligrama) y a la POESIA FONETI-

CA.

Las palubras en libertad que empieza a escribir a partir de 1912, si no justifican la tremenda afirmacion
marinettiana de que «parten en doss la literatura universal desde Homero, constituyen una aportacion
leenica que puede contarse entre las fundamentales del siglo. «Las palabras en libertad orquestan los co-
lores, los ruidos y los sonidos; combinan los materiales de la lengua y los de los dialectos, las [ormulas
aritméticas y las geométricas, los signos musicales, las palabras antiguas, deformacas o nuevas, los gritos
di los animales, los de las fieras, los de los motores». Ruptura del ordenamiento tipogrifico tradicional,
iuptura de la sintaxis logica, libres asociaciones, estdran
vin la base de composiciones creadas segin este esque-
mat,

'Que perfecta conjuncidén de poesia, ritmo, dibujo, simbolo, concepto e idea!
Han pasado 65 afios y sigue siendo una fundamental piedra de toque, no sélo pa-
ra plasmar una impronta creadora, sino para ser utilizada en el esclarecimiento
de los miltiples significados que pueden alcanzar las artes intermedias.

Las implicaciones musicales de todos estos movimientos poéticos no se nos
escapan.

Veamos algunos ejemplos caracteristicos de poemas que visualizan su contenido:

— Palabras en libertad
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Evangelizands I8 gran quietnd  aldeanu
o o2 Es un umanecer en que una buadad beitla
. ! La eapilli exté ante la paz Je 1o suntafia
¥ Como wna limessera esti anie ana capil a.
Se eaparce en el paisaje el mire dr una extraia

‘ih (153
E SHG?

fegntes
iﬂu& ¢ erfdfl
riegen flut

armit auf o Dl bies rimba T,
JckIbeln Leb afhal’) e
R
nbea i o 1
uﬁl iw gebo. nfnmm':m';
a[qmimaﬁqwm

YPrilud

Samidad, algs biblico, alge de piel de oveja
Alge como un recks lene Je  Lendiciones
Cual i o campo rerara uns kil

ena de sus caricias y i
La capills es comoe una vicjia
¥ al ple de ls montaiia parece un csento de hada.
Jums a ells como una bamdada de mendiges
S& agrapan y st OCSTCAN UNGE cusnlas ©E

i

Qua = man curicses por lods
Can ‘evelencia de fea  vieao
¥ en el cuadrito lleno de ombiente + v iresiiies

En el paisaje alegre con eastidsd ode Jino
Pinta un brochaze negro la csmans del cura
Cuanda ya la tarde alazg su sombya subie el caming
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- Poesia Fonética
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Al igual que el cine se sirve de la literatura en sus guiones, del tea-—
tro en su escenificacidn, de la fotografia en su técnica y estética, de la pin
tura en la composicidén de sus encuadres, no quedandose en ninguna de estas ar-
tes, sino que adquiere carta de naturaleza propia, el '"Arte Fonético' se ha
servido de la poesia, de la palabra, de lo grafico, de lo pictérico, de lo tea
tral y lo MUSICAL sin quedarse en ser un apéndice de ninguno de estos géneros.

Esta poesia es, mas que ninguna otra,para ser oida. Se presta a todo
tipo de incorporacidén musical. Sus elementos (frases, palabras, fonemas, onoma
topevas, cacofonias,...) son ritmo puro. Sus implicaciones pedagdgicas obvias.

A continuacién, unos ejemplos muy sencillos de poesia fonética clésica,
perfectamente aplicables a un primer acercamiento en cualquier nivel educativo:

Trouos, 1H060K 10W0N FS0UON
Shpe tiou tokoua

Tio, téo, tio, 1o

Kowowtio, kowoution, leosoutiou, k

Tskouo, skouo, skouo, tskoto

Tisid, Isif, 153, 158, 5%, tsi, 053, 1s¥i, ts5i, tsii
Koworror tiou. Tskoua pipitskouis

Tso, tso, tso, is0, 150, 130, iso, Is0, 50, Iso, 150,

Tsorrve tsorre tsorre tsorvel

Tsatn, isatn tsain tsatn tsain tsatn tsatn tsi
Dio dlo dlo dla dio dlo dlo die dio

Koutoo trrerrrvrrige

lululalylyy BEL KL

Kowio didi I lowlyli

BESHTEIN: Notacidw dal conte del raissior (Fragraenm).

W/ \J

WV WS

WV VOV

W W

FRANCESCO CANGIULLO: La poiris pentagramende (1922).

LA POESIE PENTAGRAMMEE
05 inventbe par le polte duturiste - 0
' FRANCESCO. CANOIULLO |
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MAN RAY: Posws fondtico (1924).

KARAWANE
jolifanto bambla o falli bambla
grossiga mpia habla horem
égiga goramen
higo bloiko rus<sula huju
hollaka holiala
anlogo bung
blago bung
blago bung
bosso fataka
floda :
schampa wulla wussa élobo
hej tatta gérem
eschige zunbada
woloba ssobagdo Gigp ssubndn
tumba ba- unf

kusagauma
ba - umit u.'l::;‘ ?;n
bo
o
bo
10
bowo
fimmsbo
bowo
fimmsho
bdwo
fimmsbd
bawo
fimmsbho



— Mtisica hablada

La linea divisoria entre «canio» y
«habla» es una convencion de la musica occidental a partir del Renaci-
miento. Tanto en la masica medieval europea como en la musica de
todas las culturas no europeas, esta divisoria nunca ha sido rigida, y en
su lugar encontramos una matizacién abundante de diversos grados en-
tre la expresién cantada y la expresion hablada. Curt Sachs nos habla
del empobrecimiento que esta artificial imposicién de limites ha traido
a la musica occidental, en la que desde el Barroco hasta el siglo XX no
se ha admitido préacticamente mas que un tipo de canto, que podemos
llamar «instrumental», y que ha sido el soporte de la polifonia. Desde
hace algunos afios comienzan a reintroducirse formas intermedias de
expresién, e incluso la palabra hablada dentro de contextos vocales o
instrumentales afinados. Con Debussy, Ravel, Strawinsky y Schoenberg
se inicia esta recuperacién de la variedad expresiva hablada, y actual-
mente, con la incorporacién a la misica de elemeéntos no afinados, la

palabra hablada no encueniia ninguna dificultad teorica en insertarse en
un contexto rusical.

De todas maneras, hay algo en la palabra hablada que repugna a lo
musical especifico. No es, por supuesto, su timbre, ni su escaso juego
de alturas, ni su ritmica, ni nada referente a su materia fénica. Es, sim-
plemente, su caricter de portadora de informacién.

Para que lo estrictamente acistico llegase a pre-
dominar en nuestra escucha necesitariamos primerc: que no
supi€éramos a quién se dirige el hablante; segundo: que no captiramos

su tono emotivo; y tercero: que no comprendiéramos ni una sola palabra
del discurso

Es decir: Dentro de una forma mis o menos musical (clésica o no), se su—

prime la notacidn tradicional por la textual. Estos textos pueden escribirse
a propdésito de la obra; o elegirse al azar.

Un ejemplo caracteristico es este '"Coral hablado" de R. Barce, donde se

puede leer cualquier texto a coro siguiendo la estructura que se ve aqui, con
unas anotaciones al margen de indole interpretativo.

Esquema de las entradas y direccionalidad de las voces del Coral ha-

blade de Ramén Barce.



28

- Textos que generan misica

La ordenacién de las letras, silabas o palabras pueden proporcionar—
nos modos de lectura o musicalizacidn muy interesantes. Veamos:

Este poema cacofdnico francés genera toda una estructura ritmica

Par plusieurs points peut Paris précellence
Partout porter, pour puissance prouvée
Premierement P présente prudence,
Parfaite paix, prouesse préférée...*

La structure rythmique est la suivante :
41 occurrences des P

" e o Yo
—
"
I

L)

Un caso mas directamente aplicable a la pedagogia es éste que viene a
continuacidén. No es mis que un texto cuya tnica vocal es la A. Podemos utili-
zarlo de muchas maneras: leer las consonantes continuadamente y cada vez que
aparezca una A dar una palmadajcambiar las As por silencios y las consonan——
tes por negras; etc...

PAPA GARLAND HAD A HAT AND A JAZZ BAND AND A MAT
AND A BLACK FAT CAT (RAG) -

Aca va la aclamada banda grabada para agasa—
Jjar al jazz. Banda para pasarla hasta gastar la
placa, harid cantar, danzar, saltar,!/hasta a las
almas mas apagadas. Va a atrapar a las masas, ha
ra ganar plata a carradas, alcanzard la fama,
agradara MUCHO.

Segin Nacha Guevara, no tiene objeto el sumir en el silencio todos los
signos que aparecen en la escritura: punto, coma, punto y coma, admiracidn,
interrogacioén, comillas, etc... por lo que proponelel dar un sonido diferente
a cada uno de ellos y después leer los textos en alto. Sea.

— Nimeros

Con los nimeros ocurre algo parecido a todo lo visto con los teXtOSj
]ugar con distintas ordenaciones, cada una con un cédigo particular, ofrece
unas posibilidades ritmicas muy ricas. Los demis parametros pueden afiadirse

segliin se vea conveniente.
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JUEGOS

Inspiracidén Cémica : Intuir una estructura musical que presente carac-—
teres de juego.

""'Si el arte se vuelve hacia si mismo y decide retorcer y transformar sus
propios materiales en una mueca o pirueta ltdica y humoristica: ahi esta el
Jjuego. El '"contenido'" de la obra, sin que haya desaparecido esa materia huma-
na elemental, este nuevo elemento, viene a insertarse en la creacidn artisti-
ca, no sbdlo para poner de relieve la forma como tal, sino para mostrar el li-
bre caracter de juego del arte. De esta manera, a través de la intrascenden--
cia (arte como juego),se llega de nuevo a la trascendencia (el juego es lo es
pecificamente humano), a la libertad, a una nueva expansién de posibilidades

humanas totales'" (R. Barce).

En una civilicacién 1lGdica como la nuestra, el juego debe pasar a ser, en
todos los niveles educativos, un método primordial para la formacién y desa--

rrollo de las capacidades de diversidn.

Los juegos pueden simplificarse o complicarse segin la conveniencia del
momento, atendiendo siempre a los objetivos que se pretendan cubrir: desde
componer melodias eligiendo notas al azar, hasta resolver cdnones enigmiti--
cos al estilo barroco.

Sin afén de ser exaustivo,voy a efectuar un pequefio muestreo ordenado de
algunos juegos tipicos y su aplicacidén mas sencilla. Hay tantas variantes co-

mo juegos; la mejor enseflanza que podemos sacar de ellos es que nos den pie
para crear . otros riuevos y para buscar distintas aplicaciones:de los mismos.

Los englobaremos en dos grupos:
A) - E1 juego como determinante de la estructura de una partitura.

B) — El1 juego como creador de todos los parimetras.

C) El Juego y la estructura

= Mozart, en una de sus obras, proponia jugar con el orden de los
compases de una partitura por medio de los dados.
Con o sin éllos, lo cierto es aue podremos confeccionar partitu-
ras en las que poder ordenar en cada momento los fragmentos que la compo-

nen a nuestro gusto o interpretar una obra cualquiera, sometiendo un or—-—
den aleatorio a sus compases.
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Un ejercicio muy apropiado e ilustrativo de esta manera de jugar con el
azar y la misica, lo obtenemos componiendo un "Juego de la Oca''Musical'' en
el que pueden jugar 2, 3 y hasta una clase entera.

Podemos seguir hasta acabar con los '"Juegos Reunidos Geyper' donde encon-
traremos una fuente inagotable de sugerencias musicales.

Sergio Aschero en su "Teoria desprejuiciada de la midsica" propone un jue-
go musical de similares caracteristicas.

LABERINTO (Juego musical)
(1972-1974)

INSTRUCCIONES DE JUEGO

Como final de este pequefio apartado veamos,en la pag. siguiente, un
ejemplo muy tipico del siglo pasado: una obra de tres hojas en la que se pueden
interpretar '"millones de polkas' eligiendo los compases que se quieran tocar.
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MILLONES DE POLKAS PARA PIAND

Todas las que se lorman con este juego estin on 1

tong de =i 1y compas de 3y penstun de 4 partes, de S0
Fy M 1
paginas Jde misica, ¥ los compuses correspondionies

forman lu 1.* parte de la Polka.
Las 2.0, 3. v 4.7 se componen Jde una nuaneri idens

B campases el ung, — Para componerkis es preciso
valerse de los 1 cuadros que figguran al pié, Los -
meros que conticnen estos Coadins se vefieren 4 los
quie vi ea i e cada uno de los contpases que liay

JUEGO MUSICAL DE PACIENCIA

ot 8 Tivn.,

—san

por @, @ettassi.

Manera de componer las polkas.

en las paginas de musica.

o tora won hojic de papel Dlaneo ¥ se van eseri-
Biendo en el un minero que se eseoe i capricho
antre los 6 que forman I columna A del Cuadro 1.
ofro eseoide o voluntad tambien en la columua 1
del ruistmo Cialro, otre escogido de lu colnmna L.
viro de L D ootro de la B, otre de la I, otro de In G

voen fin ofro de la

L.
CUADRO X.

petizd In 1.7

respeetivimente,
Al ejecutar en el piano eada una de las infinitas
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[os & mineros asi olesidos, que no es precise 1o

un e s wisuia Jueea hovizontal, se busenn en las

tien, tomande los niwmeros de lus compases e lian
Jo formarlos do cada viuo de los euadreos 11D 3 1V

Palkas gque pueden obtenerse repitrendo enantas veves
se quiera el procedimiento que hewos indicado, ¥ yue
seran siemypre diferentes despues de In 2.5 parte<e re=

CUADRO IL

g5

(‘-!.II|E’F§G u

1| 103

T (niu

miru,m!-n!n 189
i o e

|13 B8 412] 8T 145

o | w0
A

PP

8167 4

116|456 {140

1|i‘?

1531 | 172

134/ 130 ] 10 ! 50 [ 136] 68

e |
1'_'0| [ETH

|u! NE 15100 7 jong 1
1 ] [}

——— _
¢'p ElFiG N

Alm
i 50
i
G2 | 50

127 i

162,149

s

S S ———--

155 95 lf 2

sl ise) Ay g swlom

07 s 5004 17T

;|32 )0 453 a1 | s
PR )
1586t 18] 05 | 12 145

I
{00 58 S0 5T o128

0

154, 145 2 i !

MILIONES DE POLEAS,

I' 2= ;‘F‘L;_*:' =, EIs==SEERS

32



33

- Los Naipes, juego por excelencia, se prestan sobremanera a una in-
terpretacibén musical. Hay que tener en cuenta que el resultado nos puede
venir condicigud por € juego que elijamos en cada momento: tute, guifiote, mis,
subastao, ...) Los palos de la baraja (oros, copas, espadas y bastos) pueden
reconvertirse en: golpes, coplas, grificos y ruidos, ¢ también en: puntos, ra-
yas, glissandis y cantos, etc... Las reglas de juego se acordarin antes de la
ejecucién de cada obra.

3
T_

AN
T

"
L . || T - G\’
| e RN BITAS

\ I\ J 4

7
fr
(-

Una variante muy simple de este juego seria el que cada alumno com-

ponga una pequefia micropieza, se mezclen y se interpreten.

- Los juegos de punteria: dardos, canicas, tiro con tiza, enceste....
también pueden emplearse con muy buenos resultados a la hora de determinar
la estructura mdvil de una pieza musical, siempre que el soporte de la parti-
tura sea del tamafio adecuado.

a5
v
] =
b2 74
e
E————
v 1
— La recomposicidén de misica
impresa, una vez que se ha dividido 7

en pedacitos por miltiples procedi-
mientos, es un juego didactico don-
de entran a formar parté otras areas para-musicales: artesania, estética gra-
fica, imaginacidn....




M. Kagel, en su obra '"Ludwig van", fotografid la habitacién de Beethoven
estando toda ella recubierta con partituras del mismo Beethoven (desde el sue-
lo hasta la vela). La obra consistia en interpretar dichas fotografias. tome-
mos nota de ello.

— Ya en el Renacimiento, una melodia conocida (Ej. la folia) se sometia
a todo tipo de variacidbn: pregunta-respuesta, por un grupo de cantores aficio-—
nados (ahi esta el asunto)divididos en tres secciones: una de 1 o 2 personas,
otra de 3 o 4 y una tercera, grande, con el resto. Iban glosando e inventando
rimas, siempre dentro de la estructura de la copla, preguntdndose unos a otros
y volviendo al principio todos juntos (eran capaces de estar horas y horas con
estos juegos) Esta tradicidn amateur,que sélo se ha conservado en los troberos
y versolaris en su faceta exclusiva de versos rimados, seria magnifico que fue
se rescatada como extraordinario juego pedagdgico pudiendose con ello desarro-
llarse claramente: la facutad creativa, el placer por la variacién, el ejer——
cicio de formas variables y el gozo por practicar la misica en grupo.

B) - E1 juego como creador de todos los parimetros

— M. Duchamp ya en 1913, escribia melodias para sus hermanas sa——
cando al azar notas de su sombrero.

Este juego puede aplicarse directamente a cualquier nivel educativo, sien

do de un resultado sorprendente como iniciacién al azar mis puro. Si ademis en
otro sombrero introducimos duraciones distintas , silencios:y notas comodines
tendremos un juego de una riqueza inagotable y nos servira a las mil maravillas
a la hora de explicar qué es el serialismo integral

b T

Otras modalidads de escribir melodias al azar:

& . s . @
. e . ©
—= = — —%
. &
. o . e
F - - o = = » .
gt ® e
£ « ]
= i' = 2
e ﬂ#f u
Elyo & = 28
i =1 hew

&lc.

PUEDE «COMPONERSE« MUSICA ALEATORIA salpicando  tancia horizontal entre ellas define su duracion. Los metros
tinta, con ayuda de un pincel, sobre un papel pautado se ohtienen extravendo eartas de una barajs,
farriba). Cuando las manchas son transcritas fabajo). la dis-
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Tirando monedas sobre un gran pentagrama en el suelo y dando a cada mo-
deda un valor: 1 pta.= 1 corchea, 5 ptas.= 1 negra , 25 ptas.= 1 blanca, etc...

®

— Los juegos y movimientos de animales pueden convertirse en notas
musicales que se menean o en melodias que estan listas para cantar.

Hay muchos pédjaros (periquitos, cardelinas, jilgueros, canarios, etec..)
que se prestan estupendamente a dialogar con nuestros silbidos. Los duos o trios
resultantes van variando segin la voluntad del animalito. El1 hacerlo con balle-
nas cantarinas o con''sapos de la noche''es algo mis complicado.

- La geometria es una perfecta aliada para el juguetdn. Siempre tendre
mos figuras que al girar sus vertices y lados nos indiquen puntos, notas, in—

tervalos y glissandis de todo tipo.
g 7,{.&-_ P 5
b =
L 7

'
i
]
LR b 5.4
- - a b 3
oy =% Ir ﬁf 1
& ! i —— Rotation d really a3 & of se ® represents time 1':&- (straight-line)

‘.-N & 3 sliding axis. If one hears successively the basic shape u.d a ;bupq du'iwd from it, this bas the efect, temporaily,
of = jurning in & esriain direction.

! Rotation and mirroring as a turning of the basic shape around one turning point and one mirror-axis.

The differeace between this and the usual sort of rotation i3 that here the derived shepe tarms on top of the

braic shape,

Rotation and spreading a3 a circular and centripetal shift (with regular or irregular growth of the basic shape)
around a spiral axis.
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Siempre es conveniente tener a mano un pentagrama dibujado sobre un
papel transparente para superponerlo a cualquier figura, constelacidén este--
lar o dibujo que nos atraiga y por arte de magia convertirlo inmediatamente
en notacidén musical.

— Hay distintos procedimientos de numerar y de letrear las notas mu—-—
sicales o sus intervalos: %

Wt fa sofl mi e
S S O
sol WX Y 2
Ja A. B C D E
il LM N O P
A et < A - S 1T

Ex.11
o (it b L be i
e el

X &L BRE R TT RO DY $E L

Asi podemos musicalizar todo tipo de palabras, frases, ver—
sos e incluso mandar mensajes criptografico-musicales

- Como veremos més adelante, al hablar de las misicas gréificas, la si-
nestesia (transposicidon de los sentidos) puede proporcionar Juegos muy curio--—

S0S.
Veamos un ejemplo de una rueda sinestésica:

— Se interpreta una m@sica cualquiera y se graba

- Se oye repetidas veces. Una vez bien asimilada, se traduce en
una historia literaria.

- Ese cuento, a su vez, se transcribe a un grafico o dibujo.

- Se interpreta y se vuelve a repetir la rueda.

Podemos ir analizando los cambios que se van produciendo en cada i
vuelta y razonar las causas que los producen y, si es necesario, potenciar
esas causas para acabar, al final de cada vuelta, en resultados sonoros di-—
ferentes.
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MUSTCA GRAFICA

— Precedentes =

——

C) ~ Notacidén europea tradicional ( ver ejemplos de las pag. siguientes)

— Breve historig

Notaciones todavia por descubrir: oriental y egipcia

Semiografias del Mediterraneo y Babilonia
St. Gall
- Aquitana, etc...
S. XIT y XIII se transforma en el tetragrama con
notacion cuadrada

Neumas in campo aperto del S. IX :

S. XIII Aparece la plica, claves y duraciones
- Standarizacibn-
S. XV Se substituyen las notas negras por las blancas

S. XVI Buril y Notas redondas

— Signos indicativos (no sonidos)

= ?;_ 35 €5_ - Lugares de encuentro

S. XV
o iR AR .ﬂ'lz\ ‘N _ Calderones
. . [ I
S. XVI - s 1 'lij — Reguladores y matices
S, XVII _"ﬁﬁ AAAAMA — Es un paso gigante en simplifi-
\ ;f car notas por medio de signos.

Poco a poco aparecen simbolos de todo tipo

o ~— E oW N 5 e Bk <

| 3
(it 1L

— Palabras y nUmeros

— para el matiz : pp , mp, etc...

- para el aire : presto, allegro, etc.

— para el caricter : con fuoco, molto, etc...

— Lineas

3/4 , 12/16 , etc... 37

*T AASAAIRINANNAINNNNII IS

I y /\ é Py

38



@ﬁli;t:.‘ilﬂ[ﬁms (segin Galpin). Ej.:
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Mar Muerto
¢) Eslavones 0 bi_zqgt_in'qs (segiin Castro,
@‘ ﬂ’ g £ [2 Z“- A Methodus..., 1881). El.:
Tl
: L3
T 1< ¥ 9 ca

Ermpfu,

|

{Hey- ¢ semitono ascendenite

fsc)-.r semitono descendente

(Kaj- 1 tone ascendente

(Wu)-1 tono ascendente

(Gaj-1 tono descendente

PR e

(Qaj- 1 lercera muayor ascendente

T

sgectt I s,;,gu. { £49) ﬂ;gu)min gaw

£i(44 43 £9) -4 (4 44 )88
%fﬁxf%% ( )Lﬂﬁnm( ( )

Ay BPPTE

(sol-la-si-do) re-mi-fa-sol -

F 5
(3% Finales de los
4 tones auténticos

EEXxE 37

£ 5

{lusedgy vy

ENE)) (t)

{mi-fu-sol-lg) (si-do)
§¢8 4 (49 inehiriadis’ ® ) (27
NOTACION DEL SAMA VEDA
I . } a —
T TR R Ao R B
’ v ;! g P= i (i
J R - ) 2 i % 1
s TheE 3 3 5 3 I 2 O
/| G B T
3 ' ’J‘ = E = 7 ;T‘.’ B
5 1=} T : = = Z i @
J il =
) fr 3
3 3 3 3 o Ja poveaa
o GA g 0 R -
y ; s ©“x 3 Kk & & X
J(a’ J 3 J mun pang tae kwa sang kwa woe mu
A chiing chiing
1] _"",, | eivil'  Cplay’ *hig"  Coicar,above ‘“clear. nuiside ‘military’
“ "'d ked S I the frets’ the frets’
T INCINN - = & -
R A T T - e S
Stinialit AR EE oo ot © outward stroke
*__t ﬂﬁl: i &1 ;":_j tt i.." Nl 19 ‘big’ string
3 i kung
/ dundung ci-fry ! |
7 bem (ritardando) | 2 Ljﬁ 4
31 hém (stringendo)’ | Vi '
£ Lepak 5th stopping-point
/= kétek and kémpyang | left thumb
tang Coveana
A
na-ga wa
* " . 2 depressing finger (left hand)
Balnesa, =
,\ ui number
- e _fén number
—
: « g string number
-

T

el (N

plucking finger (right hand)

Chuina,

(

technical detail
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A partir del serialismo aparecen nuevos signos, algunos derivados
de los tradicionales (con alguna variacidén) y otros totalmente
nuevos. A todo esto favorecid mucho la introducidén de ula per-—
cusion (mas de un centenar de instrumentos)

Simbolos —p 2_‘:\__

Derivados de las sefiales de trafico, planos, mapas, etc...

fl

Se utilizan mucho en pedagogia.

7 5
Se reemplaza el compas , en muchos;casosfpor otras proporciones:

e o o L i

Algunos de estos signos y distribuciones espaciales han pasado a
ser utilizados por muchos compositores, mientras que otros son
creados para una sola obra, por lo que se suele introducir una

hoja de explicaciones de los nuevos signos en la partitura. Ejem:
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135. ‘Frame’ notation: the temporal position of each frame is fixed, but the performers may choose the grouping of the
musical material within each frame; the thickness of the boundary depends on the ‘intensity’ of the ‘action’ (Berio
‘Cireles': London: Universal, 1960) (see also Karkoschka. 'Schrifthild. Eng. trans., 1972)

-
-

i '; ;:*? & :;
o 42 Lo . f :
= ? =

BijiiE

W inter Music. one of twenty unnumbered pages

e

I

i
. &1 !
Haubenstock-Ramati’s Credeniials: e

o ———

"y

SO EtewEs T Pon Rr




(:) — Tablaturas, Solmisacidn y otros

43

—La tablatura es un procedimiento de notacidén propio de instrumentos

como el laud, el organo, arpa, guitarra,....
cularidades técnicas:

en que se utilizan ciertas parti-
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116. German [ute tabla- ;Er" ""-"‘2: ,-———._...._._._;l
ture, with regular bar-lines ‘ f [ _',__Fl g‘
and rhythm signs Spanish abbreviated i l_,
notation for guitar chords:
. ii;n;ﬁfizg‘:&g s ale French lute tablature for viol music
Jucsras. Por el feis Folixs.
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111. New German organ tablature:

108. Old German organ tablature:

s s [V = 7=
N SNNDpaBES SN g
;3 Fig ks fiss #7199
FOrAR | a‘ﬁ, £ 994 WA e 3 $ré¢ Fi
| / €* ¢ & & v o> I i
ﬁ, ;Ia “"dﬂ &l d E 7 f (:‘pr, .d\-:( 5’, ‘j. ""':g“ Al 3 121. Welsh harp rablature:

e

- La Solmisacién es el método de indicar notas e intervalos de la es—
cala mediante silabas mnemotécnicas. En la pag. siguiente tenemos un ejemplo
de la mano ideada por Guido d'Arezzo (S. XI)

=~ La Mésica Enchiriadis utilizaba una grafia muy particular:
pacios que dejan una lineas horizontales se leg atribuye una nota. El texto se

va colocando segin sea la melodia. Ej. en la pag. siguiente.

a los es—
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© vox principalis (cano greg.) I tono entero
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Musica enchiriadis, organum en ¢l siglo xi
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@) — Formas graficas

A veces se ha utilizado el espacio de una manera no convencional.

Caso tipico de orde-
nacién de los penta-
gramas formando dibu
Jjos:

Cancidén de amor

PR v it R A
ragr="_ AT S. XIV
%._._,_1 B'P“’—'g‘ﬂﬁ'?‘ ”;': 1|-L‘;—-—- ;;-—
'Fi:qﬁtl"i” h"i-ll’i"iililn'.'- 'tH‘:
N i
v
T erEf
Bl

os Com 'knch.ﬁ&n%ﬁxo.%‘\s?"." [ AR 0
cns o De Virtides Que Viochnundoss
b Ca.ﬂaggyunﬂ:p edundo. ns ¥

im0 11

T TRIEATARI Y

s
{s\y

Canones enigmati-
cos de J. del Vado
(5. XVII)

o1 Operibufad Cre dimite. F




C) — Otros sistemas paralelos

A partir del siglo XIX y durante todo el XX van apareciendo sis-
temas de notacidén paralelos al tradicional que intentan solucionar distintos
problemas: las alteraciones, el compis, las claves, etc...

— Braillle - Famoso sifema de notacidén y escritura musical para ciegos
a base de pequeflos puntitos que se agrupan en el papel.

A -Modificacidon del pentagrama:

¢ RISOLUTO
- Klavarscribo (H. Wagner, 1888) - H-tH-1HHH HF Plan Tn H
i torss T
la -1y
| 1 8
v ﬂ# | T S i o “H
|
[ i
M-t b —H - - et NI,
| [ plan .E:'
f | Y
I.'. S A tons L
El ¢«Klavarskribo» basa su sistema H-H4 -H-tH-H-N1 et 1% Q.
€n la posicién de las teclas de un
piano, | ql | bi T

L
|
|
—ti
L
N ;
b o [T H
rr
(L 311
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- Systeme Musical Marcel Leyat (1928) — Esta inspirado en los rollos
para piano u 6rgano mecanicos. Es ecritura vertical, se lee de aba
jo arriba e imita las perforaciones de los rollos.

=1 T

== U i

- Equitone - Notas blancas y negras se colocan entre lineas muy
espaciadas.

(1d FE B W

L S Sl 8. L5 MR B, g S T4 Sam T

— —! W A 0 il S UL S T P e R S, .

i = BT A e U M D, 8 90T R R 5 B0 i

- r A PP e e Lol 1.
L)

- Notagraph (Constance Virtue)- Con este sistema desaparecen las
alteraciones
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— Cambio de la forma de la nota (William Litte)

= B o .-“—'—'—H—\r—ﬁ - = : 1 % 1
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— Notation Musicale Autonome (Jean Haustont, 1907)

cuddruple doble unidad medio cuarte octavo

Notas: o r - r p g
Pausas: 2 y . Yy y . Y

Valores : 4 2 1 1/2 1/4 1/8

— Notenschrift (Walter Howard, 1920)

(redondas): ® o ¢ » 0

(blancas): H

0
(negras): ’h 9&
Ceordicail fh EH

- Galin -Paris— Cheve (1818)- Es una notacién cifrada cuyos valores
ritmicos estédn representados por la nota, el punto, barras, ceros, etc.

bl
f 7 f
Fy

Compés de dos tiempos = T patres = A , a cuatro
—_— &
_J'? ,

A6/8 =], ete.

L1 3., 5 176

o : 56715 .. 4.303 20 30 1.
B-Desaparicién de la partitura '

- Melograph (CH. Seeger, 1950)- Aparato para transcribir la mésica
en graficos.




— Sistema C.E.S. (J.P. Fdez. Escudero)-

AR/ B X4 A A/

TRAPECIO CUADRADO ROMBO ROMBO HORIZONTAL  TRIANGULO

- Sistema Prevost (H. Prevost, 1833) Siemes des Notes.

(.
T ey T e e

1 R{: Mi Fa Sol Lia

C 147 / s« —

1
— 7

.l i __.f / £
5 . 0 A Z—
N T MO (¥ AR | S & R o =
*_,_.'r’ _ '\ i
s Vi A————— L p—————

A A Lo 44 S I C UL

— Teoria deprejuiciada de la misica (Sergio Aschero, 1965-72)

Redonda = Semicircunferencia U Silencios de: Silencios de:
Redonda ———  Semicircunferencia
Blanca f Vertical | P
Blanca s Vertical
Negra r Horizontal —— Negra b Harizontal
. Corchea Diagonal
Corchea D Diagonal yd © b4 8
Semicorchea Y Barra
Semicorchea . Barra
7 ! Fusa ; Curva
Fusa B Curva ( Semifusa 5 Inversa

I & ® ¢ & T ¢ 1 & 7 ¢ & * ¢ | &

mar luz vid pez flor pan sol mar luz vid per flor pan sol mar luz

— 90— © 900 & — 96 O -6 - — —B

- Sistema pedagbgico de la B.B.C. (Jeremy Johnsons)

1184

.}:

Gikssib

— Langue musicale universelle (F. Sudre, 1866)

EL——‘G"_ SCINTILLER, flamber, éééi_n—

-#-—————1FEU, fournaise. 05| celer, flamboyer. — Scin-

é"ﬁ(},‘,@___: Incendie¢, embrasement. "‘2(1' tillation, étincelle, flamme.
O —O /| lucendiuire, — Flambant, flamboyant.

oncne. A—————|PACIFIER, pacification,
-————1BRULER, embraser, consu N0 x| paiz. enten !e;mg_’ sl
O inlelligence. — Pacifica-
teur. — Pacifique. — Paci-
figuement.

— [ —

mer, — Brilant.
o 1

e

49

St

AN HC



DEDIGADA & S. A. R. LA SERENISINA SENORA INPANTA DOSA ISABEL DE BORBON.

METODO TEORICO-PRACTICO

DE o it Rt Tageoewss

TAQUIGRAFIA MUSICAL

Inventado y escrito para los coiaposilores
Y

ensenanza en los Conservatorios y liscuelas de Musica

P}

DON SERAFIN RAMON GUAS Y EZCURDIA

PROFESOR DE MUSICA Y DISCIPULO QUE FUE DEL CONSERVATORIO DE MADRID

-

PRIMERA EDICIOX

¥ MADRID: 4895
IMPRENTA DE A. MENARGUEZ, i CARGO DE CELESTINO NOVOA

Calle de la Urincesa, num, 33. —Telzfuno 3.056,

49 bis



— Estudio de las mt
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La Misica Grafica aparece por dos crisis sufridas en el sistema de no-

cidn musical de la tradiciébn:

1) - El serialismo Integral — Este sistema compositivo llega a
un extremo %al de complejidad de
escritura, que se empieza a notar
la insuficiencia del sistema tra-—
dicional de notacién.

2) - La Electroactistica — Para escribir una misica nueva es ne—

cesario una notacidn nueva.

Surgen, pues, muchos intentos de encontrar la grafia apropiada en ca-
da caso. Se encuentran multitud de soluciones por lo que no se llega a un cd-
digo universal de escritura ya que hay muchos parametros que son muy subjeti-
vOSs.

Dentro de la mGsica grafica confluyen varias disciplinas, pudié€ndo-

la entroncar dentro de las Artes Intermedias o de Fusibdn.

—~ Establecemos dos clasificaciones distintas:

Graficos tradicionales dentro de espa-
cios no convencionales

(:) Graficos de innovacién introducidos en
el pentagrama clasico.

Elementos de matematicas
1) Notacidn no habitual K de topografia

4 de arquitectura

Fuentes del Dadi
2) Graficos sinestésicos 0 de la pintura y la publicidad

"

— Caracteristicas :
1) - Trayectoria 6) — Caracteres literarios
2) - Itinerario 7) — Elementos cientificos
3) - Soporte 8) — Sinestesia
4) — Contenido 9) — MGsica de accidbn

5) — Nuevos signos 10) Grafismo estructural

51

de la poesia visual y experimental



- Trayectoria = No tiene por que ser ni horizontal, ni lineal, ni marcado
su principio y su fin.

Sylvano Bussotti: Siciliano

b A |

il- ihlvc" 3 f i 'le.ﬁé‘l ‘.I u n[.-,;-i T u :-l ~enldi ;—:::.:gl.'e_

T
#—
48 &~
\
57
hiorn = i N
e e ﬂ.! \L{
sempre lasc vibr a niente 5

113, Mensural notation combined with graphic notation, which itself is here frequently placed on a ‘staff " (8. Rands,
o asall ger o L London: Universal, 1975)
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— Itinerario — Asi como un euadro no se lee de izquierda a derecha,
el grafico puede ser pluridireccional y con miltiples
lecturas.

LLOVE STORY FOR YOU
Maria Escribano y Lloren¢ Barber

53
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- Soporte - No al pentagrama. No al compds. Ahora seran figuras

y minutaje
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— Contenido — A veces, el grafico expresa el contenido sonoro de
la obra como un mapa (en la electrénica se suelen
indicar las operaciones que se deben realizar para
conseguir el contenido, a la manera de un plano).

89
siche LﬂlJStlTi. i
dﬂi‘;:“ .
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-2 ] | ! ! \ _3
H 1k i -5 ) = | !
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s, WY O W50 m L £ ¥ i
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siehe [11]SEITET

Sii55 - Variabion wie vorher
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_s98. 8D 65 70 82 84
siehe [1|SEITE
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Summe

lingm.;

3 KLISU-5chldge und ~v-Schwebungssummer (GLissondi)-—PRingm. Qriginale KEISU-
Lehlage (I.siser) und Ringm.—Ausgang parallel geschaltet.

OdB
+1dB 'Y |
T ;
53— 140Hz konst.
gliss ‘505 Hz-”‘ﬁi'l Baen
70H2 !

|
5 61 665

K. Stockhausen : "TELEMUSIC" (1969)
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- Nuevos signos - Si un signo tradicional esti descolocado se con-
vierte en mancha o trazo. El intérprete debe in-
terpretar el signo segln un cddigo establecido de
antemano o por la capacidad de sugerencia del mis

=1 | << |
T —— R ERREIRRRIO
i : T 1

(2 4)

m
P
M w0

&r j : dr I
SC E . SCE 1| : st £ !
dr. dr {
. 9 5C E NC :

)
ﬁ

dr t 1
vowel in stoccatn 1

|

Q] N
morrenasce 3

dr Jogel sm staccalo
deesl an stoceste

Vewmel im stnecate

N ASCE

Coda fenems marcede em | femiprn & numa e] adid

am:azdz da vor difarante. nascemorre wer
eiitot Bt mosrs i en B Sesinpe s - ‘

Grlberto Mendes: '"Nasce Morre' 1966
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— Caracteres literarios — Muchas veces se introducen multitud

de textos con objeto de enriquecer y complementar la nota—-
cién, llegando hasta el punto de estar cohtituidas muchas
obras exclusivamente por textos (mGsicas textuales). También
es necesario considerar la explicaci6én que se hace al comien
zo de cada partitura en la que se aclaran conceptos nuevos

y que algunas veces llega a ocupar mas espacio que la propia

partitura.

v

|« 5—>))«—13—

] start
Group |
last
FAST FAST L\ SLOW
4 IRR
| LEG 1\ STACC
[~ [
change pitches
o IND/SLOW j
|

NOISES - NOISES
P<= |)pp<p

IND/SLOW

i

alternation of 5th
IRK/SLOW with conductor

;]
N

IND

legato

PP

1 1 X RS |
v“b"
[y —
| TT!f"

|

K. Stockhausen: '"STOP'" para orquesta 1965



- Elementos cientificos — En el caso de las partituras de mGsi-

ca electronica, estocastica, geométrica,... hace falta tener
conocimientos especializados para "descubrir'" el sentido de
la obra.

Rogerio Duprat

""ANTINOMIES" 1966

(DERECHA, HACIA ARRIBA)

{DERECHA, HACIA ARRIBA)
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— Sinestesia - Transposicién de los sentidos.
Imagen propia de un sentido formada por otra sensacidn que
afecta a un sentido diferente.
Estimulos visuales mis o menos ambiguos que motivan en el
intérprete sensaciones traducibles en sonido.

‘?r-kh

"

EaA
L N
RS

e - {4 7=

Silvano Bussotti: "Piezas para D. Tudor"
para piano., 1959



— Musica de accién - Aparecen dibujos explicando la accién,

el gesto o la situacién.

Al sonar los dos aparatos de radio dirijase

al piano tocando unos cascabeles,

(Cesa el sonide .
sswne sssse senad ssase sesetanas
—t : de cascabeles.)
L} | L} ] L] | ] | I |
9 [+]
F=rrm— e S = =
= = -
/‘_._ T "
i l_—'—'jj] Haga sonar el silbate y la carraca vityados en el armazon de acero
: r’..; lo mas fuerte posible durante 157, Vuelva al teclado.
AT

¥ /;2\ Con semblante de tensidon mueva las manos sobre el teclado sin producir

. 2 »
sonido, ‘brdsecaménte dirf{jase al silbato y hégalo sonar 5. Vuelva al teclado.

2} 1- Teclado 2- Madera - Madera debajo teclado

3 //,) _
| il

» .a.l’ r - .’-.. ...‘..

PR . o i ol i s
. []
® -
] //:) — .« | “« 5T « °
i L] L]
L L] 4 L] . [ L] - . - . L] L] . L] .

. aceelerando

.
/ Se oyen cascabeles detrds del escenarioy salga por la derecha,
* 4_{/ coja los cascabeles y -sn gue cesen de sonar enire upar la izgquierda . Sitdese

T
delante del teclado, los cascabeles paran,Pase una baguets por las clav)as, pedal forte,

L= v

= = e e ;_f_'}_.M_.'_....Jﬂ_H_
- = = == =

Salga subiranente del esceparo, Cesan los dos aparatos de radio.

.

2 a7

JESUS RODRIGUEZ PICO: =AUTOUR DE LA LUNE=.
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— Grafismo estructural - Hay partituras,con escritura tradicional,
donde la estructura general estid condicionada a un gréafico,

il g |

Il!l'- il

"SPIEGEL II"

Friedrich Cerha:
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ALGUNAS ACLARACIONES SOBRE LA MUSICA GRAFICA

Una de las primeras preguntas que surgen ; El que compone una obra grafica es
jcompositor, pintor o poeta?

—El intérprete se encuentra ante un problema que resolver:
- Debe transformar actistica < sensorialmente la partitura grafica.
- Los gréficos estimulan a crear una imagen sonora-

Hay que dejarse llevar por su poder grafico-sugestivo.

|

- La mGsica no es grafica, lo que es grafica es la partitura.

La aportacidn nueva de este tipo de miisica no estd muchas veces en el re-
sultado sonoro, sino en la notacidn.

E1 grafismo deja de representar y se convierte en protagonista, es decir,
en un objeto auténomo.

—Las obras graficas pueden ser mis o menos abiertas, segiin sea el control que

el compositor deja sobre la obra. Es decir
Cuanto mas nos alejamos de la notacién tradicional, menos control, més
aportacién del intérprete,que muchas veces se convierte en coautor de la obra.

Consecuencia de ésto es — % las obras abiertas tienen INFINITAS VERSIONES.

\ 1) A

WA ‘ 1ilLl 1 . fﬁ ;-”; __ —

Iﬁ ==

\ | |

El resultado sonoro no se diferencia en gran manera de otras misicas totalmente
escritas, o sea, si no estamos en antecedentes, no sabemos que se trata de un

M

grifico.

o o — la realizacidn es pléstica
— Al dibujar la masica —{ : F
— el efecto es musical

El grafico procede de una sugestién plastica derivada de la notacidén musical.

— Un gréifico es susceptible de convertirse en una versién de notacidén corriente.

Si el autor o el intérprete lo desean, pueden escribir una realizacidén en no-
tacidén corriente de la obra grafica.

El grafico se ha convertido en signos aciisticos. Pero claro, esa seri una de las

infinitas versiones que se puedan hacer.

Puede ser también el proceso empleado por muchos compositores como trabajo
previo a la materializacidn de la partitura.
Ej. L. de Pablo en "Iniciativas"

M. Drew en "Sinf{)nias" (Verl pégina Siguiente)
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—Por SUDUesto,Tambiéh puede ocuyir el caso contrario:
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Todo partitura en notacién corriente es una posible versidn de un Gréafico.

A ésto se llamo. : GRAFIZACION. Ver R. Barce en '"Siala"
Pueden seguirse varios procedimientos, entre ellos :

— Elegir las paginas mas caracteristicas
Se sueldan eliminando los elementos secundarios

—~ Suprimir pentagramas
Superponer pasajes

- Transformar en trazos los valores largos
Mis superposiciones

7% 0 5 O s o S
~Todavia existe la lectura horizontal

-~ Se dislocan

ocTAvA SiNTESIS DE SIALA  cees)

(Pam clarinete y P:'dnt)

- - -

Cwm o A2

—

o0 <>[ ﬂ‘ t%ﬂ

NOVENA SINTESiS DE SIALA @aes)

(,,a.f‘-. clarinate § plans)

Sintesis
Sintesis
Sintesis

Sintesis

Sintesis
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Modelos visuales para un analisis racional
de las obras musicales

EL EJEMPLO DE LA IV SINFONIA DE BRAHMS

Por JUAN MALUMBRES
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ALTURAS

INTENSIDAD
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Podemos entender varias aproximaciones graduales a la M. Grafica:

— 4% Aproximacidn -

- Aunque, como hemos dicho, muchos parametros y signos graficos sonmuy subjeti—
vos, hay otros, sin embargo, derivados de la légica, la geometria, la lectura y
de la evolucidn de la notacién musical que estan muy generalizados,como son las

lineas, puntos,curvas y la intensidad con que éstas se puedan escribir.

— Lineas y puntos

— Lineas inclinadas y curvas

- \/\\ e

- Melodias

-
| T -
~ Trinos y staaatos '

M

e

f S

|




TIPO DE SONIDO Y FRASES
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- Utilizacidn -

1)

2)

12)

13)

El profesor pone un grafico en la pizarra y propone un instrumental.
Utilizamos los parametros geométricos(o sea, los propios de la lectura)
Interpreta un alumno el grafico y los otros oyen y se comenta.
Interpretan todos lo mismo dirigidos por uno de ellos,

" " L cada uno con su tempo y seginisu criterio.

Se afiade a esa partitura otras voces. Primero para 2 ,3 ,etc... y Se
procede de la misma manera.

Se cambia de instrumental, se pasa a las voces a solo y se va limitando
al méximo los instrumentos para mayor blésqueda en el grafico.

Un alumno a solo busca otra trayectoria y la interpreta.
Lo mismo con 2 , 3 , etc...
Busca cada uno de los alumnos su trayectoria y procede.

Se modifica ligeramente la partitura, se borran las lineas de separacidn
y se hacen miltiples trayectorias.

Composicién de una partitura general en clase por todos, etc..etc...

Ejercicios, dictados, etc...

— 22 Aproximacidén —

- Se incorporan textos : poesia fonética y visual

Textos en la partitura para leer, cantar, etc...

— Se incorporan colores : A cada color se le atribuye un instrumento

i " " " " una intensidad
" " " " " un estado de animo
" " n " bt lo que sea.

— Signos de repeticidn !_t _] 4,

— Golpes \ \ Resonancias /,f::ﬁf'f_ Giros rapidos

— Melodias

X &

il 5

- Estructura mévil en forma de juego : Ej. J:L. Berenguer ''Comic'
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- 32 Aproximacidn -

- Se utilizan ya estructuras abiertas totales y se discute la manera de abor-
darlas.
i
- Interpretacidén de obras de repertorio.

- " 1 de cuadros abstractos cmn posibilidades de traduccidén musical.

_. ) 4 4 h 4
i : i AUDIENCE Ty To undale whal you |
Audience R~ KAZOO0S WOTEN | o ot huad plod |
y s el
) & - f}f . [ Al |
"\P |
’ x ﬂ.itv |
Lt |

P]du

e ’

7 | e 11
v S, & .

37 4 oA i

= -’_n.’ * = l

ullee 7, .
e o 1

You had better have a bib. :

Fontana Mix



74

BIBLIOGRAFTIA

ALBERT, Monserrat - La misica del S. XX. Salvat, 1974

"Arte e Informatica" . Madrid, Fund. Citema, 1977 y 1980

ASCHERO, Sergio — Teoria desprejuiciada de la MGsica. Madrid, Alpuerto, 1977

BARBER, Lorenzo - 14 Compositores espafoles de hoy. Oviedo, Ethos, 1982

BUZASI, Nikolaus - Musik-instrumente aus Krimskrams. Frech-Verlag,
Stuttgart, 1978

CARREIRA, Xoan M2 - Nuevos sistemas de notacién._En "Los grandes temas
de la Masica'. Salvat, 1984

COLE, Hugo - Sounds & Sings. Aspects of Musical Notation. London, Oxford, 1974

CHARLES, David - Misica y posmodernidad. Boletin Fono. Uni. Compl. 1983

ETIENNE MARIE, Jean — L'homme musical. Paris, Arthaud, 1976

FERNANDEZ, Juan Pablo — A la masica por el C.E.S. Edi. del autor

"Groves Dictionary of Music & Musiciens'". London,Stanley Sadie, 1980.

IGES, José - Grupos minimalistas espafioles. En "Ritmo', Abril, 1983

KREUSCH-JACOB, Dorotée — Instrumenten Spielbuch fiir Kinder, Verlag, 1981

MADERUELO, Javier - Una misica para los ochenta. Madrid, Metifora, 1981

MALUMBRES, Juédn - Modelos visuales para una interpretacién racional de

las obras musicales. Juana Mordo.

MARTINI, Ulrich - Musikinstrumente—erfinden, bauen, spielen. Klett, 1980

"Metaphora. Literatura, arte, intermedia'". Madrid, 1981

MICHELS, Ulrich - Atlas de mGsica I. Madrid, Alianza, 1982

"Musique en jeu". nos. 15 y 13, Ed. du Seuil, 1973 y 1974. Paris

PABLO, Luis de - Aproximacidén a una estética de la misica contemporanea.
Madrid, Ed. Ciencia Nueva, 1968

"Poesia. Revista ilustrada de informacién poética". Vol. 3 y 17. 1983

RAUHE, Hermann y NOLL, Glinther - Musikunterricht, Schott, 1977

SAMUEL, Claude - Panorama de la misica contemporanea. Madrid, Guadarrama, 1965

"Sonda. Problema y panorama de la misica contemporanea''. Nos. 2, 5 y 6.
Madrid, Sonda, 1968, 1969 y 1973

STUCKENSCHMIDT, H.H. - La mGsica del Siglo XX. Madrid, Guadarrama, 1960

"The World of Music'. Barenreiter, 1968




PREFACIO. cvvaveiaaaavaoansess

INTRODUCCION

INDICE

TECNICAS ALEATORIAS E IMPROVISACION ..

NUEVOS INSTRUMENTOS, NUEVOS SONIDOS . ...

MINIMALISMO Y ELECTRONICA .......

MUSICA POPULAR Y DE OTRAS CULTURAS ...

TEXTOS Y NUMEROS

JUEGOS

MUSICA

.................

---------------------------------

T EEEEE

--------------------------------------

GRAFICA

-precedentes— ..iiviiaanaanns

—estudio-

—aclaraciones— ..

—la misi. grafica y la pedag.-

-------------------

--------------------------------------

11
18
2g
24
29
37
50
62
66
74
75

76

75



76



PIEZAS GRAFICAS

COLECCTION D E

VEINTISETS

Imdice

Introduccidn

Preludio a la Coleccidn

Coleccidn de 26 piezas graficas

Breve explicacién de cada una de ellas

Cuadro



INTRODUCCTION

Son muchas las posibilidades que un compositor tiene de "escribir' una
obra musical. Evidentemente, el tipo de sistema de escritura que escoge pa
ra plasmar la pleza en un papel condiciona de manera definitiva el resulta
do final de la obra. Si seguimos apurando, llegamos a pensar que la elecs—
cidn del procedimiento grafico mediatiza todos y cada uno de los pardmetros
musicales: unos por estar presentes y otros por ausentes. En resumen:

"La eleccidén de la grafia musical con la que escribir una obra es un ac
to tan importante -y a veces de tanta fuerza inspiradora- como la delimita-
cion de la estructura, de la forma, de la plantilla instrumental o de la ar

monia y el contrapunto (si los hubiere)'".

La Misica Grafica surje como fendmeno de contraposicién al serialismo
integral y su complicadisima escritura. Desde mediados de este siglo, estas
escrituras musicales vienen conforméindose y definiendose de una manera de—-
finitiva con arreglo a estas caracteristicas:

Miisica Abierta'— No esti perfectamente especificado el resultado,

sino que éste es miltiple.
— Mtsica Improvisativa — E1 intérprete tiene que recrear y componer

parte de la obra, que queda a su entera libertad.

Sinestésia - La sonoridad que sugiere un dibujo. El transvase de

los sentidos.

Nuevas Formas — Trayectorias de lecturas, nuevos soportes, gran
contenido en signos, literatura, ciencia, accidn,

dibujos, simbolos que sugieren sonoridades, etc..

(Para mayor informacidn ver mi trabajo "Misicas de Hoy y Pedagogia' cu
vo capitulo de Misica Grafica trata mids a fondo este asunto. Al final del
trabajo hay una pequefia bibliografia, Gnica que sobre este tema hay en cas

tellano).



Es importante resefiar que cada obra grafica es un mundo sonoro y grafico
muy determinado, casi siempre con muy poco que ver con otras obras. Por lo
tanto es propio de la misica grafica el que cada pieza, por pequefia que. fue-
re, debe ser estudiada de una forma totalmente subjetiva, aprdvechando la
experiencia que otras obras nos hayan dado, pero no por ello separandonos

del valor intrinseco que peseca:

El tratamiento que la Misica Grafica da a los parimetros musicales es muy
dispar: Hay composiciones en las que éstos estin muy claramente especificados
y otras en las que no lo estén en absoluto. De su mayor o menor concrecciédn
dependerd la dispersién en las ejecuciones: cuanto mis abierta es la compo—-
sicién, menor es la posibilidad de ajustarse a un (nico criterio y mayor la
creatividad que se pone en juego en los intérpretes.

El timbre, el tiempo, la altura, la intensidad, la distribucién instrumen
tal, el ritmo y el sentido melddico son introducidos en el mundo grifico por
medio de las texturas, tramas, espacio longitudinal, anchura, altura, espesor,
grosor, curvatura, inclinacioén, etc...siendo en cada compos$icidén representado
un parametro (o no) de una forma determinada, que , por supuesto, no tiene por
que ser en todas las obras igual.

Por regla general, el timbre suele venir determinado por el color, el tipo
de textura del material grafico; las alturas por su colocacién en el espacio,
siendo normalmente los graves abajo, los medios hacia el centro y los agudos
en la zona superior; la intensidad por el grosor del trazo o,al igual que con
las alturas, ,por su ubicacidén en el espacio vertical; el ritmo suele estar
indicado por la cadencia y repeticién del grafico asi como por el espacio que
queda entre ellos; las melodias por lineas, curvas, puntos, onduladas, etc..;:
la armonia y el contrapunto es materialmente imposible que sea reflejado con
exactitud en la escritura grifica, pues ésta acomete otros campos que le son
propios.

De todos modos, donde la méisica griafica toma verdadera carta de naturale-
za e€s en las obras abiertas. Ahi podri el intérprete inmiscuirse en el fantas
tico mundo de las labores sinestésicas, en la sugerencia sonora del dibujo sin
mis y donde el estudiante aprenderi a utilizar su libertad en construir algo
con una naturalez 1dgica, discursiva’atento siempre a la labor cameristica

en pro de un resultado satisfactorio.



Desde hace alglin tiempo, se viene empleando la escritura grafica en el
campo de la Pedagogia Musical por 1a inagotable fuente de posibilidades

pedagbgicas que ésta misica aporta. Enumeremos algunas:

— Como introduccién al sistema de representacién de la misica sobre
el espacio.

— Posibilidad inmediata de ponerse todo el mundo a componer piezas y
a dirigirlas desde el inicio de la educacibén musical.

— E1 sentido justo que da de proporcidn entre el espacio y el tiempo.
(Importantisima aportacidén en el estudio de la percepcién espacial y tempo-
ral)

— La claridad con que quedan reflejadas las estructuras de las obras
cuando se ven en el espacio.

— La facilitacién en la direccidén (ejercicio de imitar un signo con
los brazos y las manos) siguiendo los trazos del papel -~aila manera de los
neumas gregorianos—.

- La improvisacién sobre los aspectos musicales que la representacidn
grafica deja para ese menester; improvisacidén que suele estar condicionada a
la representacidn de los otros pardmetros en la partitura.

— La gran posibilidad de poder utilizar de una manera creativa un
enorme material: periddicos, pegatinas, maquinas de escribir, ordenadores,
eft.. .

- Las interesantes comparaciones que podemos establecer entre dis——
tintas versiones de una misma obra.

- La gran imaginacidén sonora que ponemos en funcionamiento en el momen
to en que una forma grafica sugiere un timbre determinado.

- La integracidon de diferentes artes para un fin com(n. Las tareas
interdisciplinarias que tan importantes son hoy dia en la nueva ensefianza.

- La grafizacién: pasar de una notacidén corriente a una versién gré
fica; o tambien, aclarar estructuras de obras musicales por medio del color,
figuras, signos, graficos, etc...

— La ruptura que la M.G. impone en la direccionalidad de la lectura,
la descomposicidén del pentagrama (erigido desde siglos atrés como fnico sis
tema de representacidén musical por nuestra civilizacidn),etc...

- Y por Gltimo, la facilidad que nos porporcionande-"enganchar' con

las obras maestras de la Misica Contemporénea, importantisimo fin.



PRELUDIO A LA

COLECCION DE VEINTISEIS PIEZAS GRAFICAS

Como explicacidn priactica y con intencidn de crear un pequeiio repertorio
de miisica de estas caracteristicas, he compuesto esta pequefia coleccidn de
pequefias piezas (cada una de ellas ocupa exactamente una pagina) atendiendo
siempre a un caracter pedagogico, de sencilla utilizacidén y procurando dar
un muestreo general de las muchas vertientes que esta misica tiene y ha te—

nido a lo largo de su no corta vida.

Estas piezas proponen el estudio minucioso de sus partes como ejercicios

indispensables para:

entender su funcionamiento y llegar con ello a un disfrute de este

tipo de ordenacidn sonora por medio del dibujo.

- esta practica de fragmentar una piezayestudiar a fondo el funciona:
miento de sus partes, es un trabajo en si mismo, es una unidad didac
tica.

— es un estimulo para la creaciédn.

- aclaran sobre las formas elementales de composicién que, como ejer

cicios, pueden ir sirviéndonos para elgggg {é?g somero de partitu-

ras mas complicadas.

Esta coleccidén trata de diversas maneras los diferentes parimetros musi——
cales, Han sido realizadas segin unos procedimientos técnicos muy sencillos
y variados. Es importante resefiar que estos procedimientos estan al alcance
de la mano de cualquier nifio, alumno y, por supuesto, de todo compositor o
pedagogo,

Las técnicas que he utilizado son cinco que a su vez me han servido para
clasificar y ordenar las piezas :

— 9 han sido realizadas con recortes de periddicos, revistas, tebeos,
etc... tanto en lo que concierne a tramasy dibujos, como a simbolos,
puntos, rayas, etc... Han sido meticulosamente elegidos y posterior-
mente pegados,componiendo unas obras con estructuras propias y con
cometidos pedagdgicos bien claros.

— 5 piezas realizadas con Letrasset: el famoso sistema de adhesivos
de facilisima utilizacidén. Tanto la marca Letrasset como otras mu-=
chas tienen un extenso catidlogo de letras, tramas, simbolos, puntos,

etCain.



—~ 3 piezas han sido compuestas por medio de un ordenador. He elegi-
do el McIntosh por su enorme facilidad de manejo (en E.E.U.U. los
nifios lo utilizan en las escuelas primarias). He utilizado dos pro
gramas: el '"Cairo", de simbolos muy infantiles, y el programa espe
cial de dibujo.

— 5 obras con rotuladores, es decir, con lo que mas a mano se suele
tener para dibujar. Aqui el Unico condicionamiento es el papel blan
co. La imaginacidn tiene que ponerse a funcionar.

— 4 ltimas hechas con la maquina de escribir: 2 con letras, una con
simbolos y otra con palabras. Es evidente que,ante una miquina de
escribir,el compositor confeccione misica para cantar y leer. Los
espacios perfectos entre letras son ritmo puro. Se pueden hacer

piezas de gran precisidén ritmica y altura precisa.

Cada una de las obritas que componen esta coleccidén tiene una estructura
clara y precisa, precisamente para dejar bien patente las enormes posibilida
que esta escritura musical tiene en el campo de la ordenacidén sonora:

— Tenemos obras basadas en estructuras cléisicas: un candén (6), una
sonatina (10), una bagatela de Webern (11).

— Piezas con estructuras sacadas de lo natural: paisaje (7), pasa-
tiempos (8), arboles y hojas (21).

- De estructura matematica: agrupacio de acontecimientos segin el no3
(5), las series (852?13},=1a geometria (14), la misica repetitiva
(24).

- Estructuras de creacién (1) (2) (3) etc....

- Totalmente abiertas: (9) (17) (22)

- Y las que siguen un itinerario marcado (25)

Muchas de estas piezas han sido concebidas como verdaderos estudios de los
diferentes parimetros musicales.
— La intensidad (el volumen) estid marcadamente presente en las obras
(1) (10) donde funciona como el principal elemento estructural. En
otras como las (13) (23) y (14) hay un matiz constante invatiable.
En la mayoria, es el grosor del trazo o el tamafio el que regula la

intensidad en cada momento. Hay, por #ltimo, unas cuantas en las



que este parimetro no estd presente, por lo que el intérprete bus
cara el matiz méds conveniente para cada nota o pasaje.

— El timbre es, entre todas las cualidades del sonido, la que esta
siempre mAs patente en las misicas graficas. Los simbolos que sugie—
ren'un tipo de sonoridad (5) (13) (15), la textura del contenido
(1) (10), la emisidén de diferentes letras (23) (24), los textos
(a): 16) o Bt

— La altura del sonido y sus melodias resultantes son servidas por
medio de lineas y puntos (2) (3) (7), simbolos colocados en dis-
tintas alturas (11) (12) o letras y palabras cuidadosamente ubi-
cadas en el espacio (23) {247) (26).

— Ritmo: la distancia de los acontecimientos (11) (12), la mayor o
menor proximidad entre puntos y lineas (15) (16) (18), la medida

matemdtica (24) (8).

Las veintiseis piezas que a continuacidn siguen, no tienen ninguna rela.
cibén entre ellas, por tanto, son partituras autdénomas susceptibles de ser
interpretadas individualmente.

Creo que con este trabajo se cubre uno de los muchos huecos.que tenemos
en nuestro pais en lo concerniente a la pedagogia musical. La posibilidad de
que el alumno disponga de todo tipo de literatura musical, no sbélamente fa——
cilita la labor de la enseflanza, sino que sirve de acicate y de muestra a la
hora de poner en marcha los mecanismos:creadores que, en mayor o menor medi-

da, todos llevamos dentro.

~0-0-0-0-0-0-0-0-0-0-0-0-0—-0-0—0—

Dentro de la MGsica Contemporanea hay numerosas obras maestras de la mi-
sica grafica que pondremos como ejemplo y pasaremos a su prictica,una vez que
el estudiante se haya '"curtido'" con el estudio de estas piezas. Aqui pongo una
pequefia relacién de algunas de ellas que se pueden localizar con facilidad en
disco y en partitura: L. de Pablo "Visto de Cerca", J. Cage 'Messostic', Lutos

lawsky "Juegos Venecianos', S. Bussotti "5 Piezas D. Tudor", Stockhausen "Tele

music", etc...



BREVE EXPLICACION DE LAS PIEZAS DE ESTA COLECCION
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"ESTUDIO DE TIMBRES E INTENSIDADES'

Esta pieza sdlamente delimita los parimetros de
intensidad (en el sentido vertical), timbre (tex—
tura de las pegatinas) y el tiempo (en sentido ho
rizontal). Se debe leer de izquierda a derecha pe
ro no es ningin disparate hacerlo al revés.

Su estructura es muy sencilla y para su realiza—-—
cidén se han utilizado tramas recortadas de perid-
dicos y revistas y pegadas posteriormente.

Se recomienda que sea interpretada por un conjun-

to instrumental variado para resaltar las diferen
cias timbricas.

"CON PRITT"

Las alturas, en este caso, se miden en el senti-
do vertical (m&s agudo serd pués mas arriba), la
intensidad por el grosor del trazo (méds fino =
mas piano, etc..) y el tiempo serd, como casi siem
pre, la horizontalidad (en este caso la pagina es
tad dividida en dos partes, comenzando por la supe
rior y pasando después a la inferior).

Para su realizacién se han utilizado recortes de
anuncios periodisticos.

Es muy recomendable para un grupo de voces por
su facilidad de entonacién y las enormes posibili
dades que estas tienen para el glissandi.

"EL MELOS DE LAS LETRAS"
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En esta pieza se utilizan las letras recortadas de
los periddicos no por su significado ni sonoridad,
sino por su forma. Resulta entonces que una "Y', ca
locada horizontalmente, es una voz que se bifurca,
un "i'" es una linea + un punto, etc....

Al igual que la pieza anterior, la intensidad se
mide por el grosor de la letra (esta practica vere
mos que es muy frecuente a lo largo de este traba-
jo). Evidentemente es para ser cantada.

""CARTELERA"

Su contenido egg lecturas cuyo volumen estid regi-
do por su tamario. La verticalidad no implica nece
sariamente la altura ya que los intérpretes simplg
mente leeran de la manera mas natural.

Es importante resefiar la "P'", nexp de unidén ess:
tructural importante.



5 - "DIECIOCHO RECORTABLES"

Los simbolos que estan recortados y pegados en esta

MM pieza sugieren sonoridades que se interpretarén lo u
méas aproximativamente que se pueda con instrumental

ﬁ@”ﬂﬁ* variado.
'?éar Y Su lectura sera de izquierda a derecha y de arriba

a abajo. La estructura es estraordinariamente senci-

:&'ﬂ%q@\ lla: seis pequefios bloquecitos de tres simbolos ca——

da uno,de los cuales el 1¢ es tranquilo, el 2¢ es I“J:E

mico y el 32 ruidoso.

6 — '"CANON PUBLICITARIO"
@0: @ia Esta pieza, cuasi '"maive'", nos intruce en el inevita-
Mwiﬂﬁ ble mundo de la repeticidn alternada.,
Necesita poca explicacidén su trama.
{6085 " ,
019)'5("7"' Se interpretara con cualquier material que suene que
Qﬁﬁ)%ﬁﬁmﬂf’ se tenga a mano.

7 — " CUATRO PIEZAS - PAISAJE"

Las formas de la naturaleza no deben pasar desaperci-
P bidas para nosotros: las lineas de un paisaje, de un
B, iﬂ artefacto o de un dibujo, pueden convertirse rapida-
mente en melodias, timbres y ordenaciones muy intere-
M santes.
Por otra parte, la sinestesia (el transvase de senti
M dos)nos apoya y sugiere aspectos muy interesantes a la
S aer NEeTTN g hora de traducir en misica un dibujo.
El sentido de la lectura debe ser a eleccidn de los
ejecutantes.

8 - ""CUATRO PIEZAS - PASATIEMPOS"

Lo cotidiano como partitura, o dicho de otra manera,
partituras que seesconden bajo falsas apariencias de
crucigramas, juegos, anuncios.,

Las separaciones en un crucigrama son notas para un
coro a dieciseis voces, cada voz con su orden de inter

vencién., Un cable es una sinuosa melodia para voz so-
lista. Un hoyo de Golf son lineas que atraviesan dis-—
tintas texturas musicales, etc.

9 — '"NUEVAS FRONTERAS"

O La misica abierta. La libertad absoluta. La muerte de
la partitura como tal. La sinestesia "for president".

ﬁ‘j:j “ No hay direccidén. No hay tiempo. Haz lo que quieras

/‘ con ella. Misica para ver. Dibujo para oir. 4?
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- "'SONATINA"

E1

Bajo la apariencia de una forma cliasica -una estruc-
tura que no nos sorprendes sélo delimitamos (como en
pieza n2l) el timbre por medio de las tramas y el
volumen (intensidad) que leeremos segin el sentido
vertical. Las alturas y el ritmo seran problemas a
resolver por el intérprete o por el estudioso.

La ejecucidn de esta partitura ha sido a base de
tramas de "letrasset'.

Aunque es susceptible de ser interpretada por cual
quier formacidén instrumental, recomendamos que se to
que con instrumentos contruidos en clase, pues la e-
norme simpleza de sus formas es muy adecuada para su
gerir sonoridades en instrumentos primarios.

""PEZ VOLADOR"
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La Bagatela n%4 de A. Webern ha sido cambiada de re
presentacién grafica, siguiendo este criterio:

- Cada instrumento tiene una forma de representa
cion diferente (estrella de cinco puntas, pun=
to, ete....)

— Las verticales son las alturas y las horizon——
tales, el tiempo.

— E1 tamafio de la estrella es el volumen.

— las frases se unen por rallas y las notas lar-
gas por ligaduras.

- Los compases vienen sefialados por sus respecti
vos nlmeros.

Aunque la altura y el ritmo quedan diluidos en la nue
va representacidn, su esencia se mantiene y“facilidad
interpretativa y de juego aumenta considerablemente.

S5e debe tocar con cuatro xilofones de distintos ta-
mafios.

n—  "QUINTETO ESTELAR"

......

-
s
-
vay*
aevar

13

Seguimos el criterio anterior en esta pieza de crea-
cién para cinco metalofones: graves, medios y agudos.
Estudia todos los parametros: timbre, alturas, in-.
tensidad, ritmo, silencio, sentido melédico, ete...
La pieza ha sido compuesta con las posibilidades
que da "letrasset".

— "ESTUDIO DE SILENCIOQ'"

En esta pieza casi nada ocurre. Breves sonidos piani
simos entre silencios grandes estructurados matemiti
camente. El timbre y la altura son los Gnicos pard——

metros presentes.



14 - "DE ACA PARA ALLA"

Esta obra es una trama que sufre una metamorfosis a
lo largo de su andadura por el espacio (tiempo).

No importa ni la altura ni el ritmo. Sé6lo hay dos co-
sas presentes: intensidad invariable y timbre que cam
bia muy poco a poco.

Se recomienda que sea interpretada con instrumental de

desecho para recalcar mas el aspecto minimalista que
la pieza tiene.

15 - "PIEZAS MINIMAS — McIntosh I"

Un aspecto de la utilizacidn de un ordenador como ma

e ¥ quina de dibujar o escribir en estas piezas.

“Eﬂ? g A El ordenador es el célebre McIntosh con el programa
. X de simbolos llamado "Cairo'.

L L3 : : ; - ;
e w AN La rapidez de su trabajo unido a la limpieza del mismo
':f:::::::%ﬁ' ¥ a su facilidad de archivo y multiplicacién, hacen
S de los ordenadores un instrumento de trabajo imprescin
B o Oooge 3 - =

o ofh g e e dible hoy dia.

o R it d

Cuatro piececillas infantiles donde el tamafio, la or-=
nacién y el valor sonoro del simbolo lo es todo.

16 — "ODISEA '— McIntosh II"
—= Dl e : V i
— T El mismo ordenador con un popular programa de dibujo.
- = 7 Sus posibilidades son infinitas. En esta obra se han
WA - utilizado algunas de las muchas posibilidades puestas
I | i S al servicio de la msica grafica "tradicional'.
= N o Es una pieza de estructura evolutiva (sin repeticiones

- - ni variaciones) con los pardmetros ordenados de forma
3 - habitual.
17 — "DIBUJAR ES SANO - McIntosh"

La explosién del dibujo por encima de todo lo deméis.
Obra totalmente abierta a infinitos resultados sonoros.
Es un caso limite en la misica grifica donde es difi-
cil saber hasta donde llegan las posibilidades sonoras
de traducir el espacio dibujado.

Hay mucho de elucubracién y poco de concrecidn, pero

de vez en cuando estid muy bien el ponerse en un caso
extremo.

18 - "BRINDIS"

‘Cinco posibilidades de tocar con botellas: soplar,
tafierlas con un palito o baqueta, meter el dedo, gols
- [2Th]e 80 pear con la mano y brindar. Se divide al grupo en tres
4 ——

ﬂ-_ .. s, . . r .. »
A 2 secclones y se aplica un sencillo ritmo. Ya esti.
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— "BREVE ESTUDIO DE CONCIERTO"
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Se divide al grupo de instrumentistas en cuatro seccio
nes: cordofonos, flautas, clarinetes y percusidn.

Todos los instrumentos (como indica el dibujo) serin de
fabricacion casera.

Se utilizan grafias sencillas: lineas, puntos, crescen-
dos, repeticiones, solos, etc....

Es una pieza iddénea para ejercitar al alumnado en la di-
reccion de grupos instrumentales sencillos.

— "CON CIERTO DESCONCIERTOQ"

211

Es una obra concebida para ingtrumentos de plastico:
trompetillas, turutas, sonajeros, flautas, globos, etc..
El simbolo del instrumento indica cuando tiene que inter
venir y a continuacién el grifico de lo que tiene que ha
cer: lineas, ritmo de baile, barullo, imitar a un nifio
1lorando, etc.

— "ESTRUCTURAS VEGETALES"

22

La naturaleza nos proporciona formas que son perfectas
y sencillas formas de ordenar el sonido.
Una pequefia muestra son estas estructuras vegetales:
- Un arbol que atravesamos desde la raiz hasta las Gl-
timas hojas.

Un arbol a vista de p4djaro donde las hojitas son
puntos y las ramas melodias mis o menos extrafias.

Un pémpano de vid para un solista de cuerda.
Una espiga: pieza de dos partes clarisimas.
Una hoja o muchas hojitas.

-  "KANDISKTANA"

23

El intérprete pone el orden.
El dibujo sélo es una sugerencia. Empléala como quieras.
Técalo con lo que quieras, pero aprende a elegir bien.

— "PIANTISIMO CONSONANTE"

Las consonantes nos dan el timbre. Su colocacién la poli-
fonia y una ordenacién légica de esa polifonia, una pieza
elemental para trabajar las voces en el minimo de su so—-
noridad pero en el miximo de su sujerencia timbrica.

Estd escrita a cuatro voces como bién se puede ver v se
mantiene durante toda la pieza un dindmica de pianisimo.
Como la pieza n213 (Estudio de Silencio), puede conside-
rarse a ésta como un trabajo sobre la minima sonoridad.



24 - "VYOCALES REPETIDORAS"

Es una pieza-modelo de misica repetitiva,donde se uti-—
lizan los procedimientos basicos de composicidén de es-—
te tipo de mlsica: cambio progresivo de figuracién, en
caje en un compis de distintas férmulas ritmicas que

se desvanecen poco a poco, etc...

Se utilizan s6lo las cinco vocales.

Las alturas, la forma y el ritmo estian especificadas en
la escritura. No es asi con la dindmica (busca la que
mas te guste) ni con el timbre (pronunciacién de las le
tras).

"SIGUE EL CAMINO"
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Esta realizada con simbolos de una miquina de escribir.
Es una"Pieza-Viaje' con acontecimientos que van surgien
do en el camino. Este camino cambia después de cada eta
pa donde la sonoridad se detiene en traducir cada suceso.
El sentido y la velocidad es légicamente libre.

"CORALITO"

Cerramos esta serie de piececitas con una pequefia obra
coral con el texto POCA COSA,que a su vez indica el as-
pecto simplisimo de esta colecidén,que no cumpliria su
objetivo si no fuera de esta manera.

- 0-0-0-0=-0-0=-0=-0-0 -
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"ESTUDIQ DE TIMBRES E INTENSIDADES" (conj. instr.) @



"CON_PRITT" (voces)
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"CARTELERA" (voces) .
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tro de los actos que se celebran con motivide las Jornadas Culturales de
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3] "DIECIOCHO RECORTABLES" (conj. inst.)
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WCANQON PUBLICITARIOQ" (todo lo que se tenga)




"CUATRO PIEZAS—-PAISAJE' (voces y conj. instr.)
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"CUATRO PIEZAS—PASATIEMPOS" (conj. inst.)
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"NUEVAS FRONTERAS" (todo lo que se tenga)
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i1 "PEZ VOLADOR" (cuatro xiléfonos)
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MESTUDIO DE SILENCIOY

{para casi nada)
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“PIEZAS MINIMAS -~ McIntosh: I (cuerpo)
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""ODISEA" (conj. instr.) "McIntosh II"
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"DIBUJAR ES SANQ''- McIntosh III" (todo)
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YBRINDIS" {bolellas de vino y de re

fresco)
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"ESTRUCTURAS VEGETALES" {todo)
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