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T E M A 10

P E R F I L

D E L P R O F E S O R

D E M U S I C A

E lprofesor, una realidad en

evolucin

Cuando nos disponemos

a

analizar

la situacin

de

l a e duc a c i n

en

un

momento dado,

es necesario retroceder

en el

tiempo con

el fin

de encontrar

just i f icac in

a muchas de las

cosasque se hacen hoy.

El

momento educativo actual no se entiende sin lavisinpopulista de
lae duc a c i n

que

en

los siglosX V I I

y

X V I I Iintroducen

C A L A SAN Zy L A S A L L E y

las aportaciones

de

ROUSSEAU,

en el

sigloX V I I I ,

que, partiendo de

principios

naturalistas, proclaman

la

necesidad de no

intervencin

con

la

esperanza

de que

l a

naturaleza obre libremente.

Esto tiene dosconsecuenciasimportantes:

la concentrac in

de preocupaciones en torno

al nio

y el activismo de

D E W E Y ,

de FERRIERE y la Escuela Nueva.

Las recomendacionessondaras:se propagadvalorde laintuic in,dela
acc in,del

juego, de las manualidades y de la experiencia. A todoello

seguirn

realizaciones ms

modernas como la globalizacin de los aprendizajes, la
individualizacin de la

enseanzay la socializacin Desde el sigloX V I I Ial XX el
proceso es constante.

Pero en

el

siglo

X X

las posturas se

radicalizan

hasta

el

punto de preconizar

la

muerte

de la

escuela,

comohaceIvan

I L L I C H

entre otros.

En este finaldel proceso en marcha, sin duda culmina una actitud
permanente y

correlativa

que subyace a lo largo del mismo. Se subestima laaccindocente a
la vez

que se sobreestima la discente. Secreeque el maestro y la

inst i tuc in

escolar suponen

un

freno para el desarrollo normal del

n i o .

El maestro

pasa

de ser piedra angular del

proceso educativo a ser piedra de tropiezo.

Pero pesea

esta

postergacin progresiva, lafigura del profesor no

desaparece

totalmente

del

escenario de

la ensean za .

Enocasionesinclusose leatribuyenfunciones

m sdeterminantes y complejas que la mera t ransmisinde
conocimientos.

LaEscuela Nueva de

FERRIERE

es ciertamente paidocntr ica ,pero al profesor se

le confantareas

como conocer

al

alumno mediante la

obse rva c i n ,

preparar

el

material

y

los trabajos, orientar, estimular, coordinar, aconsejar,
colaborar, motivar, aclarar

cuestiones, facilitar la comunicacin.
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ParaFREINETlas funciones

de l

profesor se centran en preparar

l os

planes de trabajo

y

autocontrol, en la

e va l ua c i n ,

en la

apelac in

a la responsabilidad del alumno y del

grupo,

en el

est mulo

de la experiencia y la

invest igacin.

Por eso para FREINETel

docente es

un

directorde

escena

que

vigila el

quehacer

del

estudiante ydirigesu proceso

educativo sin ser sujeto del mismo. A l le corresponde tan

slo

introducir

tcnicas

e

instrumentos modificadores del ambiente que ha de manejar el
alumno.

Dentro

de las corrientes deautogest in pedaggicaLOBROTleconfiere al
profesor

la intervencinen elanl isis,en laorganizacin y en el contenido.
YF O NV I E I L L E ,la

informacin, laayuda en latcnicay en laorganizacin , ascomo elanl
isisdel grupo.

E n

la corriente libertariaN E I L L le confiere la

funcin

de despertar el

inters,

la

autorresponsabilidad y la

autorregulac in.

M I L A N I le exige el conocimiento del

alumno y elrigoren el hablar. El profesor ha de formular

propuestas

institucionales de

funcionamiento,ser instrumento de aprendizaje a

disposic in

de quien

lo

solicite,factor

de la nodirectividad,concienciador y animador de la

educacin

liberadora.

L a

educacin

personalizada

hace del educador un observador y ayudante del

alumno,explorando

estrategias

de aprendizaje; conductor, animador y coordinador del

grupo; promotor, motivador, rector, informador, orientador de
los aprendizajes;

controlador

del rendimiento

individual

y grupal y provocador de la

proaccin

y

re t roaccin

en

cadacaso.

l profesor y sufunc indo ente

El conceptode

lo

que ha de serel profesor ha

id o

variando

con

los tiempos,

y

es

lgico

que as sea,pues

est

en

funcin

de losavancesde la

pedagoga

y la

didct ica .

A la luz deestono sorprende que algunas de lascarac ter st
icasque sea t r ibuanen

el

pasado

al profesor de m s i c a

( L A V I G N A C ,

Z A M A C O I S ) no nos satisfagan

plenamente.

J. M.MORENOdefine al profesor como la persona que por

vocacin

dedica su

existencia a transmitir a una nueva

generacin

una

sntesis

de los

aspectos

tericos,

prc t icos, t icos

y

est t icos

de la cultura en forma equilibrada y distinguiendo

cuidadosamente los contenidos

permanentes

de los transitorios.

La revisin

de

trminos

y de conceptos es necesaria.

La

figura

d elprofesor

haestado

ligada fundamentalmente a la transmisin de conocimientos e
incluso a su

alumbramiento y

sistemat izacin.

El profesor siempreaparececomo la persona que va

trasla ciencia. El profesor por excelencia ha sido el
universitario.

L a

figura del

maestro

en cambio, sevinculaa la persona de

autoridad

en materia

de

e nse a nz a

y que ejerce la docencia. De

ah

que se haya aplicado a quien

inicia

en las

124

primeras letras y da la

formacin bsica ,

pero

t a m bi n

a quien

posee m a e s t r a

y

ejemplaridad

en alguna actividad del esprituo del arte.

El educador

como dice

tautolgicamente

NASSIF,es elindividuoque realiza e

impulsa

lae duc a c i nde los d e m s .Laconnotac
inmoralpareceinseparable deesta

figura que puedeejercer la docencia o no. Y, finalmente,
elpedagogo ahora, es el

investigador en materia de

e duc a c i n ,

el profesional que

desde

una perspectiva

cient f ico-apl icada , disea ,

dirige

y realiza intervenciones educativas en diferentes

ambientes, tanto anivel individualcomo grupal con lam x i m
aeficacia y eficiencia.

( M I L L A N ,

1983).

En la

actualidadestasfunciones se

estn

aproximando y se funden progresivamente

en la persona del que llamamos ge n r i c a m e n te profesor.
Al que, sin merma de su

funcin transmisora de conocimientos, se le exigem scomoeducador
comomaestro

y

como

pedagogo.

El profesor ser

cadavez

m s

un

tcnico

en

inst ruccin,

con capacidad para aplicar

una tecnologa eficiente, perot a m bi n humana.

Deah que se leexija a tencin creciente alaprogramacin y a
laevaluacin de la

enseanza ,

para que desarrollen los alumnos la capacidad creadora, la
actitud para el

cambio,la plasticidad para la

c om un i c a c i n

humana, y la

habi tuacin

para formular

hiptesis,indagar, explorar y experimentar. (ASENSI D I A Z ,
1983)

Sitodasestas actitudes son vl idaspara cualquiertipode profesor,
han de serlo

tambin

para el profesor de

msica .

l

perfil del profesor

Recientemente lafigura

d el

profesor queda

diseada

por

lo

que ha dado en llamarse

perfil del

profesor que se compone de una sumade

rasgos

capacesde configurar su modo

de ser y de actuar. Autores como G A R C I A H O Z

(1983),

ASENSI D I A Z

(1983),

O L I

V A yHENSON(1980) se han ocupado de estudiarestas

carac ter st icas

que intentamos

sistematizar y completar en el siguiente cuadro:

a)Intelectuales:claridad de ideas, pensamiento ordenado,

facilidad

de

e xpre s i n

oraly escrita, serenidad de

j u i c i o ,

objetividad, memoria,

imaginacin,

capacidad de

anlisis

y de

sntesis,

dominio de su materia,

preparacin

cultural

sl ida

-remota y

prxima-,creatividad.

b)

Didcticas respetoy

adaptac in

al educando, conocimiento de los

m t o d o s

de

enseanza , capacidad para el e s t m u l o individual y
colectivo de los alumnos,

conocimiento

de ladinmicade grupos,

habilidad

en el manejo de recursos d i d c t i c os ,

capacidad de

organizacin.
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c) Morales ejemplaridad,abnegacin,paciencia,espritu

disciplinado,

f lexibi l idad,

apertura, equidad, imparcialidad,

e duc a c i n ,

autoridad para el gobierno de la clase,

cuidado del material.

d) Psicolgicas equi l ibr io interior,capacidad para la empatia,
suavidad ydecisin

en el trato,

optimismo,

buen humor madurez afectiva.

e)

Profesionales

entusiasmo por su

profesin, iniciativa,

capacidad paraaceptar

sugerencias,

const nci

y responsabilidad en el trabajo,facilidad para conectar con
los

deseosynecesidadesde la sociedad.

Otroautores como D. A L L E N y K.R Y A N (1969) demandan para
el educador

cualidades que

formulan

comodestrezas genricas de los profesores de todos los

niveles. Lascifran en las catorce siguientes:

1.

Variac in

de

e s t m u l os .

2.

Capacidad de

induccin.

3.

Capacidad de conclusin.

4.

Capacidad de silencio y recursos no verbales.

5.

Capacidad de reforzar lapart ic ipacinde los alumnos.

6.

Fluidez

en el planteamiento de preguntas.

7.

Realizar preguntas de prueba.

8. Realizar preguntas de alto rango.

9.

Realizar preguntas divergentes.

10.

Reconocimiento del comportamiento atento.

11.

Ilustracin

y

ut i l izac in

de ejemplos.

12.

Expl icac inmagistral.

13.

Repet ic in

planificada.

14.

Com uni c a c i n

completa.

Debemos sealar adems que, como exigencias sociales, en un
informe de la

UNESCOde 1966 se considera que

\a

funcin

docente

es una

profesin

con

carc ter

de

servicio pblico que exige como requisitos:

a) Una forma concreta de

vocacin pedag gica .

b)Una carrera universitaria que garantice su formacin.

c)Una carrera al servicio de la ciencia y asistida por lape da
gog a .

d)

Convencimiento de que su carrera nunca

est

terminada y, por consiguiente,

actitudfavorable a la

formacin

permanente.

e) Conciencia de que su profesin estexpuesta a opiniones
sociales muy diversas.

L aexigencia de formacin universitaria para todo profesor,
cualquiera que sea la

materiaimpartida

y

su grado, es tendencia universalmente compartida. Esto se

jusitifica

126

por

las virtudes que se atribuyen a la

f o r m a c i n

universitaria,entre ellas la

prep r cin

para

la e laboracin

de conocimientos

y

la

i nve s t i ga c i n ,

quedebe

anancary

promoverse

en

todas

las

reas

de

e nse a nz a

y

e d u c a c i n .

La

re lac in

de todos los

docentes

con la

Universidadse torna, por tanto,

ga ra n t a

de calidad de la

enseanza .

T nga seen cuentaa de m squel a

calidad

dela ense anza ysu eficacia sondem nd s

cadavez mssentidas por la sociedad que urge a los gobiernos para
que

sean

una

realidad.

Estos responden con formas de

control

y dotaciones e c onm i c a s crecientes,

olvidando

a

veces

que la eficacia nodepende tanto del aumento de los
presupuestos,

como de la adecuacin tecnolgica . ( O L I V A y

HENSON,

1980).

profesor y el entornodocente

L acompetencia docentedel profesor se ve condicionada por su
entorno.E lentorno

docente podemos

cifrarlo

en el departamento, en el centro y en cualquier

o rga n i z a c i n ,

superior o delegada, que afecte a la

e nse a nz a .

Aesteentorno docentecabe exigirle algunas funciones que
concretamos en:

1

Garantizary

propiciar

lafo rm a c i ndel profesor enejercicio.Para L A N D S H E E
-

RE (1977) la formacin continua o permanente mediante cursos
especializados,

reciclaje,

microenseanza .. . debeconstituir una obl igacin contractual que
ha de

alcanzaratodos los profesores yque ha de revestircarac ter st
icasespecialesde reciclaje

en quienes han

interrumpido

la docencia durante a lgntiempo ydeseenluego reinte-

grarsea ella.

ParaFREY (1971) el concepto deformacincomo suma de laformacin
inic ia ly

de eventuales reciclajes se encuentra superado ya. Debe
sustituirse por un proceso

permanente de aprendizaje y de informacin.

2

Favorecer

y

potenciar la

invest igacin

educativa entre los propios profesores. De

esta

forma la

apl icac in

al medio es

m s

eficaz.

Para G I M E N O S A C R I ST A N

(1985)

hay que preparar al profesor para que sea

investigador en el aula S l o

as

podrn

superarse algunas actitudes adquiridas por el profesor incluso
con

ante lac in

a su

decisin

de ser profesor y que,

sl idamente

instaladas en su personalidad condicionan

negativamente, su

accin,

sobre todo si

estas

actitudes no pudieron ser modificadas

durante su

formacin inic ia l .

3 Posibilitarsistemas permanentesderevisin, autoevaluac iny
estudio sobre la

propia

labor del profesorado... Y arbitrar frmulas para que los
resultados deestos

trabajos puedan contrastarse con otros, beneficiarse dela
crtica

exterior

yser

utilizados

en la formacin inic ia ly perfeccionamiento de otros
profesores.
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Constituye ya un tpico la opinin de que muchos profesores
proceden con sus

alumnos como sus profesores procedieron con ellos. El riesgom
sgrave queacechaa

estaprc t icano es solamente el inmovi l i smo que la inspira,
sino que laimi tac in de

procederes ajenos pueda centrarse en actitudes externas
observables y no en las

actitudes internas que las sustentan, y al adoptar

unas

maneras,separadastal vez de las

destrezas personales

de sus creadores, se

puede

poner el acento en

aspectos

ms

adjetivos que sustanciales. En el

mejor

delo scasosprocedera ses

ignorar

losconstantes

avances

de lap s i c ope da gog a . Sin pretenderlo, ladidct ica se
convierte as en una

actividadartesana

y

gremial

de cortos vuelos y se pierdelaperspectivade

estar

educando

para el futuro L ANDSE E E RE ) .

lprofesor de

msica

Al f re do CASE L L A

(//

pianoforte

1937) a

propsi to

de la

didct ica

del piano lanza

la

siguiente

af i rmacin:

Los verdaderosgrandes maestrosno tienen,

ni

tuvieronnunca,

un

sistema determinado de

enseanza ,

pero s

un

cierto

n m e r o

deprincipiosgenerales

que adaptan a

cada

caso

particular .

Si

estoha sido

prc t ica

habitualde profesores que operaban particularmente en otros

tiempos,

nopareceque ahora, con losavancesde la

p s i c ope da gog a

y con la necesidad

de

tecnologa

educativaadecuada,pueda

mantenerse

comomodelo.

El mtodo

no

puede

ser tan

r gido

que sacrifique las condiciones

personales

de los alumnos, ciertamente;

pero la carenciatotalde

mtodo

es otro extremo

tambin

pernicioso. Por consiguiente,

el

profesor de

m s i c a ,

completando la

visin

anteriormente expuesta para todotipode

profesores,

de be r

plantearse

la

existencia de otras exigencias

espec f icas,

entre las que

destacamos:

1.

Conocimiento y manejo de un instrumento de tecla, a ser posible
el piano.

2. Dominio

de la

repent izac in

y de la

improvisac in.

3.Disposic inpara formar grupos vocales o de instrumentos
ydisponibilidadpara

integrarse en ellos.

4. Orientac in

de sus alumnos hacia especialidades y salidas

segn

sus cualidades

personales: instrumentistas, profesores, concertistas,
compositores, investigadores...

5.Conci l iac inde la rigidez de ladisciplinamusical con
lainterpre tac in ar t st ica .

6. Apertura a la

invest igacin,

al estudio y a la

prc t ica

de la

m s i c a

integrada en

reas

distintas de las tradicionales: musicoterapia,

msica e lec t rnica .. .

7. Aceptac in durante algn tiempo de la prctica de la docencia
en parcelas y

niveles distintos de los de su especialidad,p rx i m oso
compatibles: solfeo yteorade

la msica ,instrumento, conjunto vocal, historia, formas
musicales..;

128

8. Atencin preferente al desarrollo dedestrezasen el alumno
sobre el afn de

conseguir resultados brillantes.

9.

Re duc c i n ,

por el uso de ejercicios complementarios y recursos
adecuados,del

esfuerzo ym ononon aque engendra larepet ic in necesaria.

10. Organizacin de repertorios de recursos propios
complementarios de los

habituales, con el fin de enriquecer los contenidos del curso,
por medio de variaciones

y

ejemplos.

L aperson lid d del profesor de msica

Pesea

todaslas cualidades

recomendadas

para

el

profesor

y a

todaslas funciones que

se le encomiendan, hay una base diferencial importante que

hace

que nunca dos

profesores coincidan plenamente, e incluso es interesante que
assucedaen beneficio

de la variedad de modelos.

Estabasees su personalidad.

Para IvorMORR1SH(1972), en su Introduccin

a la

sociologa

de la

educacin

uno de los elementos que hacen tan

problemt ica

la

formacin

del profesorado es la

variable de la personalidad.

Ha ycircuntancias que pueden

incluso

determinar que lapersonalidad del profesor,

de todo profesor, se caracterice por

su

pobreza de experiencias vitales

y

por

la a t r ibucin,

convertidaen

tpico,

de que el profesor

vive

en un mundo propio,

irreal,

que lo

sita

entre el mundo de sus alumnos -sobre todo cuando son nios-y el
de los adultos, que

no alcanza plenamente.

Se da

elcaso

de profesores cuya trayectoria

vi ta l

hapermitidoempalmar su

perodo

de

formacin

en una determinada materia o especialidad con

el

de profesor en

la

misma,

y,a menudo,hastaen el mismo Centro. El hechopuedeser
relativamente frecuente en

losConservatorios de Ms i c a ,sobre todo en

fases

de expansinde los mismos.

A n

suponiendo que tales profesores hayan gozado de buena

formacin ped aggi-

co-didct ica

y de

prc t icas

de profesorado convenientemete organizadas, es indudable

que el cambiovitalexperimentado es de una si tuacinde sumisin,
bastanteconside

rable, a una

autonoma

casi

total.

Y precisamente la

a u t onom a

de que goza el profesor

en sus inicioses uno de los factores que

dificultan

su labor. Tiene que programarse y

proceder por cuenta propia, con arreglo a su personalidad y a
lasnecesidadesde sus

alumnos. Someterse por mimesis a los modelos que se le han
aplicado implica

involucin,

como se

se a l a ba

antes.Pero romper losesquemasanteriores e imponer

otros, parcial o totalmente distintos, sin el aval de la
experiencia,e n t r a ael riesgo de

transformar a sus alumnos en conejillos de Indias.
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n

cualquiera de los dos extremos el profesor novelse
encuentraanteuna

si tuacin

delicada. Y el esfuerzo poradquirirun

currculo vital

variado en actividades diversas

complementarias en distintos ambientes le permite acumular la
experiencia

necesaria

para

iniciar

su labor docente con mayor seguridad.

nestas

circunstancias cualquiera que sea la personalidad del profesor
debetener

en cuenta que la serenidad yrigoren su

autoevaluacin

le

a yuda r n

a corregir y evitar

errores y laposibilidadde trabajar en equipo con

planif icac in

y

revisin

del trabajo

sern

aportaciones externas

nada

despreciables.

l

funcionamiento correcto de los departamentos

tendra

que garantizar

la evi tac in

de

estos

riesgos o por lo menos aminorarlos.

130
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T E M A

L A

M U S I C A CON S T R UCC I O N

Y

A N A L I S I S

Concepto de

msica

Las definiciones que se han dado de la

m s i c a

son numerosas, pero ninguna de ellas

satisface plenamente. Todas resultan imprecisas o incompletas,
aunque se esfuercen por

abarcar su realidadtotal.

Eselarte de combinar los sonidos delavoz humanao delos
instrumentos, o de unos

y

otros a la vez, de suerte que produzca deleite al escucharlos,
conmoviendo la

sensibilidad,

ya sea alegre, ya tristemente. La propia Real Academia de la
Lengua

E spa o l a ,a quienperteneceel intento, seautolimitacuando
dicet a m bi n : Me l od ay

a rm on a ,

y las dos combinadas.

Lo s huecos

que dejan estasdefiniciones son tan evidentes que no vale la

pena

intentar rellenarlos. Entre otras razonesporque resulta
imposible, enpocaspalabras

definir un arte tan complejo ysutil,susceptible de ser
contemplado como ciencia, y que

a la vez

est

profundamente ligado al hombre, a su alma y a sus fuerzas
oscuras .

( P I T T I O N , 1969)

Lo s intentos clarificadores quiz nos conducir an a complicar el
panorama: que

apareceen todos los tiempos y lugares, que

a c om pa a

al hombre en su peripecia

vital,

que comparte con las otrasartessus inquietudes espirituales,
quemirahacia el futuro

yhacia elpasado....

Frente a cualquiercr t ica ,es preferible observar que en las
definicionesapuntadas

y

en otras muchas se coincide endestacarla

c om bi na c i n

de sonidos . El arte de

combinar

los sonidos de manera agradable al

o d o . ( D A N H A U S E R )

Una

conjuncin

de sonidos que debe ser percibida como un resultado no alcanzado
por azar (A.

MOLES)

Nt e se

quejuntoa la

condic in

de

c om bi na c i n

de sonidos , sedestaca

tambin

lade su per ep in por el odo humano

Su innegable carc ter de onstru in la aleja, o por lo menos la
distingue, del

tradicionalmente

fe nm e no

natural y

e spon t ne o

calificadocomoruido;por otro lado,
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laposibilidad de convertirestecompuesto intencional en objeto de
anlisis permite

valorar

porseparadouno de los elementos integrantes.

Este doble planteamiento debe tenersemuy presente por sus
consecuencias de

carcter pedaggico.

Por otra parte, el encuadramiento social de lam s i c aes
lgicaconsecuencia de su

forma

de ser. Si como const ruccines frutode lac om bi na c i nde
sonidos individual

mente elaborada, lo que la distingue comocreacin del pensamiento
personal de su

autor, una vez producida,pasaa ser

patrimonio

del pbl ico ,delahumanidad, ysloante

ellos existe.A s como un cuadro o una escultura pueden

existir

para deleite de su autor,

o de unmecenas,y no dejar de existir cuando nadie los contempla,
lam s i c a ,no. La

partitura

no es la obra de arte, sino sucifra. Slocuando la partitura se
interpreta, existe

la msicacomo tal y en disposic inde ser recibida y gozada por el
oyente. En

esto

la

m si c a

es mucho

m s

compleja que la obraliteraria,y no solamente que la novela o
la

poesa ,

sino

t a m bi n

que el teatro, como se

puede

comprobar

fc i lmente .

La lectura de

una partitura dista mucho

m s

de la

audic in

que la lectura de un texto

d ra m t i c o

de su

representac in.

Nos encontramos, por tanto, anteuna realidad art st ica que,
cuando reclama la

accinde la pedagoga , debehacerlo teniendo en cuenta su natural
destino social en

cuanto a su

rea l izac in

plena y en cuanto a su

c om u n i c a c i n .

Sin duda de aquparte, o por lo menos enellose refuerza, una de
las carac ter st icas

m snotables respecto ala

comunicabilidad

de lam s i c ay en cuanto a la interpre tac in

de su signif icado, como se ver .

amsicay otras artes

Desde el momento en que se empieza a analizar la

m s i c a

como

fe nm e no

sonoro,

tropezamos con

dificultades

mayores que enel anlisisde otras construccioneshumanas

expresivas, como son el lenjuaje,oraly escrito, y
lasartestradicionales del espacio: la

pintura, la escultura, la arquitectura. Esto no empece que
modernas concepciones

entiendan que la

msica tambin

pueda considerarse arte del espacio.

Q u e d claro en elcap tulo4 de la primera parte, el sentido
restringido en quedebe

entenderseel

trmino

lenguaje aplicado a la

m s i c a ,

cuyas funciones expresiva y

comunicativa,en modo alguno son homologables a las de una lengua
de

re lac in.

Pero siguiendo el cotejo, y para marcar las diferencias,podr a m
osdecir que en el

terreno de lal ingst ica estclaro que elsignoconsta de
significante y de significado.

Pero en la

m s i c a ,

en el

signo musical,

por decirlo de alguna forma, el

significante

(sonido,

sonidos ensucesiny en acorde)est

claro,

pero susignificado no es

objetivo,

o lo es raramente. Por consiguiente, laambigedad de lam s i c a
,es superior a la que

134

a c om pa aa las otras manifestaciones art st icascitadas. Esta
a m bi ge da d essuperior

incluso

a la de la misma literatura que la tiene como una de sus carac
ter st icas. tese

que en loscasosextremos en que lapoesase aleja del significado
de las palabras que

emplea o crea, enbuscatanslode efectos sonoros, no podemos
resistir latentac inde

calificarla comom s i c a .Hay que advertir queestono es un fe
nm e nomoderno en la

poesa ,comofruto delacercamientoadeterminados ismos sinoun
fenmeno prsenle

en lapoesade todos los tiempos, como lo prueban muchos de
los

estribillos

y ripios

de lacancinpopular, e incluso algunos ejemplos claros del teatro
c lsico espaol .El

efecto musical,r tmicoy meldico,enestoscasos,es buscado con
msahncoque el

l ingst ico, ymientrasel

valor musical

delapalabrasube,su

valor

se m n t i c o desciende.

Puestoque tratar ler-ler larn-larn-lar ito.... propiamente
nosignificannada.

Y

an en los

casos

que se emplean palabras ofrasestruncadas

-Zumba,

zmbale

al

pandero

zumba, zum....

o simplemente palabras yhasta frasecillas enteras, que se

repiten,el efecto apetecido es

ms r tmico

y

m e l d i c o

que

espec f icamen te l ingst ico.

Cuando

m s ,

se pretende

cmico.

Si

esto sucedecon la

cancin

en la que la

comunicacin

es fundamental, hay que

concluirque en la

produccin

musical en general se da mucho ms.

La msica ,

por cercana queaparezcaal lenguaje hablado, lo

est

ms del arte. Su

significado,

-como dice certeramente

M A N E V E A U -

no es de orden conceptual; se

confunde

co n

susignificanteque es

la const ruccin

sonora.

S T R A W I N S K Y

es tajante:

.. .

considero la

m s i c a ,

por suesencia, impotente para expresar cualquiercosa:un

sentimiento, unaactitud,unestado

ps i c o l g i c o ,

un

fe nm e no

de la naturaleza, et c. La

expresin

no ha sido nunca una propiedad inmanente de la

m s i c a . . .

Si, comosuele

suceder,la

m s i c a

pareceexpresar algo, es una

ilusin

y no una realidad.

amateria musical

Elmaterial de lam s i c ay del lenguaje hablado coinciden
enestarcompuestos de

sonidos;

difieren,

comoacabamosde ver, en la ausencia de significado concreto y

fijo

en la

msica .

Las diferencias aumentan cuando comparamos el sonido,
intangible, con los

materiales de const ruccinempleados para lasartesdel espacio.
Por propiadefinic in,

incluso

antes

de ser utilizados

art st icamente , estos

materiales ocupan lugar en el

espacio. Mientras que el sonido empleado para lamsica ,
sloocupa

tiempo,

duracin.

Yestosloen el momento de producirse. Esta diferencia es
esencial.

Elsonido

slo

puedeser definido por el perceptor. Y a partir deestolos

acst icos

establecen sus

carac ter st icas

que centran en cuatro: timbre, altura, intensidad y

duracin.
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Estesonido producido intencionalmente confinalidad
musical,cuenta avecescon

elruido y el efecto sonoro que,creadoso no por el hombre, pueden
integrarse en la

msicao ser objeto de audic in.

El material sonoro aumenta as su campo dentro del recinto de lam
s i c a .As se ha

podido

incorporar elcluster -en ingls,racimo- a lac om pos i c i ny a
la interpre tac in.

Opuedeofrecerse el canto de unpjaro,el estruendo de una catarata
o el traqueteo del

tren,

bien sea aisladamente, bien en el conjunto de lam s i c a

incidental

empleada en un

filmeo en una representac in d ramt ica .

A partir de esto la m s i c a adquiere una nueva valorac in
significativa, la del

contexto en que se produceyse emplea,lo

cual,

paradj icamente ,

complica

y simplifica

a la vez suanl isis, si tuacin interesantedesdeuna perspectiva
pedaggica .

Pero, pesea la ampl iac in del campo de experiencia musical, por
el influjo de

instrumentos orientales y africanos y por aportaciones e lec t
rnicas y m e c n i c a s ,el

sonido, sea cual sea su

origen,

siguepautasidnt icasa las de siempre. D O N I N G T O N ,

1986)

Elementos constitutivos

Siaceptamosque la m s i c a es la organizacin temporal del
sonido, uno de sus

elementos bsicoseselritmo En la medida en queaceptamosqueel
ritmo

-movimiento

regladoy

medido-

eselorganizadorde lsonido transformado enmsica ,se nos
convierte

en elemento esencial. L g i c a m e n t e tenemos que

admitir

tambin la existencia de

manifestaciones musicales que slocuentan con el r i tmo. Los a c
om pa a m i e n t os de

algunas

danzas

antiguasymodernas se encuentran enestecaso.Y eldesarrollo ycul t
ivo

de los instrumentos de

percusin

de sonido indeterminadollevana dar exhibiciones de

solo

r i tmo.

En

estaclase

de

m s i c a ,

por supuesto, el

timbre

de los distintos instrumen

tos se convierte en pieza clave y enriquecedora.

Cuando el

ritmo

preside una

sucesin

de sonidos diversos por su altura y

duracin,

aparece

la

meloda

que podemos

definir

como frase musical o

sucesin

de

frases

musicales,

segn

loscasos.El

orden

meldico debeinscribirse en un sistema del que

participenel emisor

y

el receptor. Una

meloda ,

paraexistircomo

tal,

como taldebeser

percibidapor el oyente.Puede sucederque los elementos sonoros
integrantes de una

meloda

noseandiferenciados por

e l odo,

que los percibe imperfectamente, y

entonces

nos encontramos simplementeanteuna

produccin r tmica .

El

tercer elementoconstitutivode

la msica

es

la

armona que

estrepresentada

por

elacorde

En la

armona

se da

el

orden

simul tneo.

La

a rm on a

para

e l msico

es el arte

de construiracordesy, por supuesto, de encadenarlos.
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Evidentemente,meloda yarmona no sonajenasa lase leccin yc om bi
na c i n de

timbres Porelloen un plano ms elevado hay que hablar de inst
rumentacin y de

orquestac in. Unam e l od ainterpretada por un violno por unm e
t a l fono adquieren

matices distintos y, lgicamente ,comunicansensacionesdistintast
a m bi n .Una obra

interpretada al piano o por una orquesta ofrece peculiaridades a
rm n i c a sy t mbricas,

naturalmente diferentes.

El

timbreno es

slo

uno de los elementos

constitutivos

de la

m s i c a ;

es mucho

m s ,

es

imprescindible, inevitable,

para laident i f icac inde las fuentes sonoras-instrumen

tos, voces,- ya quecadauna tieneelsuyo. Pero la mezcla de
timbres en la simultaneidad

armnica ,presentauna de las actividades que requiere serio
esfuerzo paraeloyente que

quiera analizar unamelod a , igualque requiere

creatividad,

buen gusto y conocimiento

de los instrumentos para el compositor.

A semejanza de la lengua hablada, la m s i c a tiene r i tmo,
tiene timbre y forma

melodas.Estas,sin duda,m svariadasycomplejas que enellenguaje
oral.Pero a de m s

la msica

posee

en exclusiva,

desde

el siglo

X I I ,

laa rm on a ,de la quecarecela lengua

hablada.

nlisisyasimilacin

Alestudiante dem s i c a ,para suformacin
eficaz,leconvienedistinguirtodos

estos

aspectosque l mismo, a su vez, tendr que realizar.

Las dificultades mayores no provienen delr i tmoni de lam e l od
a .Las dificultades

m s tenacesproceden de la armona .No en vano es unaa po r t a c
i nms reciente a la

m si c aque, a menudo, se ofrece de formabastantems complicada
que elr i tmoy la

meloda .

Como prueba de

esta

afirmacin tenemos el

caso

de lacancin popular En ella el

r i tmoy lameloda estnsiemprepresentes.No as laa rm on a ,que,
cuandoaparece,lo

hacede forma rudimentaria y con frecuencia comotributoal
ambiente cul tura l . Ntese

que una de las actividades corales ms frecuentes es la interpre
tac in de canciones

populares armonizadas.

Como consecuencia deestasi tuacin,hay que sealar :

a Porlogeneral lainiciacin

musical

intentael

dominio

del ritmo yel descubrimien

tode lameloda . La aproximacina laa rm on ase plantea en un
estadio posterior. No

obstante existen intentos y experiencias que recomiendan la inic
iac inen la

armonfl

desdelos primeros cursos de solfeo, aunque slosea bajolaforma
deanl isis a rmn icos

Yen el canto coral se introduce positivamente tambin la a rm on
a , sin inteni i I

proporcionar las claves de su progresin.

I
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b Para el principiante o desconocedor de la tcnica musical,
normalmente, un

esquema r tmicoo unesquemameldicono se ofrecen como dificultades
insuperables.

Todos piensan que, an loscasosmsdifciles,con esfuerzo pueden
asimilarlos.

c

Acordes sencillos al piano pueden ofrecer tales dificultades
para el

anl isis

del

principianteque necesite verlos

para

orlos comosucedea

los

guitarristas autodidactos

con

la

posic in

de losdedossobre lascuerdaspara lograr los acordes. El
desconocedor

de la

tcnica

musical

di f c i lmente

llega a comprenderlos

slo

de

o d o .

El mismo

problema se plantea en los dictados a voces.

d Las dificultadesantelaa rm on acrecen cuando, como en
elcasodelcluster los

sonidos no se ordenan, sino que se superponen y aglomeran de
forma indiscriminada.

Eneste casosupercepcin sobre todo global aumenta las
dificultades de suanl isis.

e Es indudable que las dificultades para el anl isis a
rmnicotradicional crecen a

medida que se emplean procedimientos e lec t rnicosye lec t
roacst icos,puesto que los

timbres originales con los que se ha

familiarizado

el alumno quedan completamente

alterados, matizados de forma distinta, sustituidos y mezclados
con elementos que

precisamente buscan la novedad y laconsecucinde efectos ext
raos.

f Las dificultades que e n t r a ael anl isis a
rmnicodebentenersemuy en cuenta

desdeel punto de vistad i d c t i c o , y no slo para aquellos m
s i c os para quienes la

a rm on a

se convierte en el

nc l e o

de su actividad musical, como son los compositores

ylos directores de coro y de orquesta y los que utilizan
instrumentos a rm n i c os ,como

elpiano,e l rgano, e l c lavecn, la

guitarra,

sinot a m bi nparalosinstrumentos meldicos

que reclaman laarmonahorizontal.

a forma

En una composic inmusical hay que considerar dos elementos
fundamentales: la

forma que constituye el continente, yla expresin que recoge el
contenido. Son dos

aspectos

delamisma realidad cuyaseparacin slopuedelograrse mediantee l
anlisis.

Su

interdependencia es tal que no se

puede

intentar oponer

la

una a

la

otra sin riesgos

de

dest ruccin

de

la

obra. En el

equilibrio

y

a de c ua c i n

entre

l o

que dice y

c m o

lo dice

reside precisamente el

carc ter

fundamental de la misma.

Porforma se entiende en

m s i c a

la estructura global de una

c om pos i c i n .

Gracias

a

la

forma podemos hablar de

sonata rapsodia

fuga sinfona.

La

forma indudablemen-

te tiene que escogerla

e l m s i c o

en

funcin

del contenido.

Y

en la

re lac in

entre ambos

surgen las particularidades de la estructura. La

inspi rac in

buscalos

cauces

para su

e xpre s i n

a

travs

de la forma, y

sta

dimana de los conocimientos del autor. Esta

exigencia se da no

slo

en los

c lsicos,

sino

t a m bi n

en aquellos autores, como los

rom n t i c os ,

que hacen

profesin

de

espritu liberal. El

orden

y organizacin

del material

138

sonoro se imponen en todos los momentos, aunque

esta

ordenacin di f iera seg n las

pocasyse gnlos estilos.

Elestudiantedebeconocer

esta

exigencia

desde

sus aproximaciones a lamsica

sobre todo cuando se iniciaen lac om pos i c i n ,por elemental
y sencilla que sea.

Suponela forma un freno impuesto a la creatividad? No; el
creador autnt ico

encuentra

f rm ul a s

para volcar en ellas cuanto exige su creatividad y, si
no,tendr

capacidad para crear otras nuevas.

E l

arte nunca consiste en

cedera

una

inspi rac in fc i I

sino en seleccionar y dar forma a elementos quepasanpor la
imaginacin.

Pero la forma no termina su funcin con la sumisin y
aprovechamiento de la

imaginacin. La

misma forma se extiende ymodificade manera que sus propios

l mi tes

no resulten limitadores de la

creatividad.

A lcontrario, sirven de est muloparanuevas

creaciones. Es elcasode la fuga que pareceinmutable en el siglo
X V I I I ,pero con

Beethoven, Bela

Bartk

y Paul Dukas adquiere nuevosaspectosyganaen

inters.

Es

m s ,

cuando sucede,como en la historia reciente de la

m s i c a ,

que el material

sonoroa m pl asu campo, queellenguaje

musical

experimenta notables modificaciones,

y

que elpbl ico estmenos preparado para apreciarestasnovedades, el
compositor se

ve forzado a organizar todo

este

material de manera estricta, si quierehacerseentender.

El

cauceprevisto por algunos, son las formas

c lsicas,

como la

sonata,

la

sinfona

o la

cantata. Esto es lo que le permite al autor conectar con el

pb l i c o

y educarlo hacia la

nueva sensibilidad musical.

La

forma sin embargo, es algo ms que un marco, que una etiqueta
para designar

unproducto. La forma es un conjunto de relaciones entre los
distintos elementos de la

obra. Si laformaes

simple,

sus relaciones pueden sercaptadasfc i lmenteen su

totalidad

por el

oyente.

T al

es

elcaso

de las variaciones manifiestas en las relaciones

m e l d i c a s ,

rtmicas

y

a rm n i c a s ,

entre el tema y sus diversas modificaciones. Por eso los
primeros

pasosenla comp osic inde muchosm s i c oshan consistido
precisamente en variaciones

sobretemasconocidos. Idnt icotributose rinde a la forma en la
fuga con el tema y el

contratema, ligados

a rm n i c a m e n t e .

La presencia de dostemasen un mismo tiempo

tampoco

puede

ofrecer

grandes

dificultades cuando

estn

tratados de forma sencilla.

Pero complicaciones mayores pueden conducir a oscurecer la
estructura global e

impedir

que el oyente la siga con agrado y sin dificultades.

Las consecuencias de tipo

pe da gg i c o

son claras: no todas las obras

podr n

proponerse como objeto deanl isisyaudic ina alumnos
principiantes. Su riqueza de

expresina menudo e m pa ala nitidez de la forma.

Debetenerseen cuenta, no obstante, que la forma es un medio,
pero no un fi n de la

msica .

Lo que realmente produce

e m oc i n

anteuna obra musical es su

e xp re s i n .

La

forma,

no obstante, tiene importancia capital en el campo de la e duc a
c i n , como

respuestaa una necesidad p s i c o l g i c aen un periodo en que
el alumno trata princ ipal -

mente de entender.
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ingularidad

de lamsic

M s i c a

y lenguajeoralse estructuran sobre el material sonoro y se
desarrollan en el

tiempo.Pero ni el material sonoro tiene contenido

semnt ico,

en la

m s i c a ,

ni la

dura c i nadquiere caracteresesencialmente medidos en el
lenguaje oral,como se ha

demostrado anteriormente.

Pero lamsica ,aligualque otras manifestaciones artsticas,aunque
no codificada,

es susceptible decodif icac in voluntaria y arbitraria. Tal es
el

caso

de las musiquillas

parlantes en el cine o en el teatro, tal

tambin

el de las

sintonas

de radio o

te levisin,

e incluso las

melodas

de determinados anuncios de

te levisin.

En todosestos casosla repet ic in crea un

reflejo

condicionado y

acaba

por dar

contenido concreto a lo que no lo tiene absolutamente en sus
inicios.Es la imposic in

de la convencionalidad.

Estosignifica,

ni ms ni

menos, que

la msica es t

integrada por untipode material,

elsonoro, que tiene una gran capacidadde modelac in.
Losproductos derivados deestas

operaciones soninfinitosy admiten convencionalmente significados
de los que carecen

po r

naturaleza. No hay que olvidarque la

m s i c a

es una

creacin

culturaly no un

f e nm e nonatural.

En

consecuencia, el educador que quiera

utilizar

la fuerza

pe da gg i c a

de la

msica

debetener muy claro que ha de hacerlo

desde ngu l os

estrictamente musicales, valga

la

redundancia, para que el alumno llegue a penetrar en

este

arte singular con sus leyes

yexigencias propias. Lasi tuacin culturalque ocupa lamsica tendr
que plantearse

desde

e l ngulo histr icoyhastamusicolgico,puesto que como
todaactividadhumana

la msica

tiene su desarrollo a lo largo del tiempo que va marcando
las

etapas

de su

crecimiento

y diversi f icac in. Y en la formacin del m s i c o ,
particularmente del

profesor demsica ,nosloha de entrarla visin sincrnica
,sinotambin la diacrnica .

Igualque la

conexin

de la

m s i c a

con las distintas manifestaciones culturales decada

momento.

Precisamente una concepcin semnt ica ,yhasta

literaria,

de lam s i c a , se asienta

sobre anl isis histr icospoco rigurosos con olvidode
losorgenesye vo l uc i nde la

m si c a .

Y

a qu

s que la

m s i c a

ofrece un panorama realmente singular.

En

efecto, la

msicadesde

su nacimiento y durante siglos haestadovinculada al

cuerpo humano en general y a la palabra en

particular.

Los primeros ritmos han podido

ser el resultado de las palmas, pero las primeras melodas no
pueden

separarse

fc i lmente

de la voz humana y se han confundido con la palabra. Esta

asociac in lgica

ha producido el canto.

Lo s instrumentos musicales, ajenos al cuerpo humano, durante
mucho tiempo no

tienen ms

funcin

que la de

a c om pa a n t e s .

Aunque con alguans excepciones que

jalonan su camino, podemos decir que la

m s i c a

instrumental sigue una marcha
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progresiva de liberacin de la palabra hasta alcanzar
producciones a u t nom a s . El

estudio yanl isisde algunas formas musicales pueden aclarar
esto, segnel pun i de

mira.Samuel R U B I O(1983) afirma que el

tiento,

creacin espaolade los siglosX V I

y XVI I , fue durante algn tiempo un motete sin texto .
Evidentementeestetiento

inicial

evoluciona

y aprovecha los recursos quepuedeofrecerlela tcnicade un
tecladt>

muchom sextensosy variados que los de lavoz .Y remata suafi
rmacin sugiriendo

que si a

a lgn

tiento, previamente despojado de la

o rna m e n t a c in

instrumental, le

apl icsemosuna frase latina acadauno de sus temasmusicales,
nadiede sc ubr i r ael

e nga o ,y loconfundir a con un motete.

A partir de la

separacin

entre

m s i c a

y palabra, podemos hablar de dos tipos de

creaciones musicales que

seguirn

caminosdistintos.

Aquellas

en que

la msica servi r

a la palabra, como la

pera ;

y aquellas en que la

m s i c a ,

sin

conexin

alguna con ella,

proceder

libremente, como lasonatao la

sinfona.

Eneste

desarrollo

a u t nom o

de la

msica

instrumental la forma

de se m pe a

papel

capitalpara la

comunicacin

del autor con el

pbl ico.

Hasta el punto dehaberseentendido la forma como una exigencia
psicolgica .Esta

exigencia mutua entre compositor y pbl icosirve para aumentar la
receptividad del

segundo. Y es ilustrativo observar c m o las composiciones
instrumentales han ido

alargndose

con el tiempo. En el sigloX V Ihay muy

pocas

composiciones de

este

tipo

en un solomovimientode cinco minutos deduracin.En el sigloX V I
I I ,de Haydn o de

Mozart, raramente superan los ocho o diez minutos, y en el siglo
XI X el primer

movimiento de la er cera sinfona de Beethoven alcanza los
diecisiete y el primer

movimientode\a egundad eBrahms,

dieciocho.

Y ,aprincipiosdelsigloX X ,en Elgar

yen circunstancias parecidas, nos encontramos con diecinueve
minutos.

Elconocimiento de la forma, recursomusical,que no

se m n t i c o ,

es necesario para

la comprens in

de

la msica

por parte del

pbl ico,

pero

tambin lo

es para

el

ejecutante,

que

slo

as

interpre tar

con justeza el pensamiento del compositor .

M
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T EM

E L

R ITMO

E lritmo en la

educacin

musical

E l r i tmo

puede ser considerado en un

triple

aspecto, como asimismo pueden serlo

la meloday laarmona :unaspectomaterial f i
siolgico;unaspectoafectivo

emotivo;

y

unaspectomental.

L a m s i c a

y la naturaleza humana presentan los mismos ordenamientos.
Estos

constituyen

la estructura de nuestra concepcin psicolgicade lamsica ,nos
ayudan a

encontrar

m t odos

de trabajoadecuadospara lasnecesidadesmusicales, y nos

llevan

a

recurrira las fuerzas constructivas que caracterizan cada
elemento .

( W I L L E M S ,

1984)

El r i tmoapareceen la naturalesza bajomlt iplesformas. En
el

paso

del tiempo por

la sucesin

de estaciones,

das

y noches; en el

movimiento

de la naturaleza por

el

oleaje

del

mar, el

fluir

de las fuentes,

e l

gotear

de la lluvia;

en los ruidos de

la

propianaturaleza,

por el

batir de lasalasde las

aves,

en las

pisadas

del

caballo,

en el canto de los

pjaros.. .

En el propio cuerpo humano elr i tmoes

irrenunciable

en manifestaciones vitales como

las pulsaciones del

corazn,

la

respi rac in,

el acto de andar, correr. Y la actividad

humana hatransmitido

ritmo

a actos tan simples como el remar, el pedalear, yhastalo

ha impuesto en lasm qu i na s ,en los trenes, en el motor
deexplosin.. . Yen la creacin

mxima de lhombre para suc om un i c a c i n ,que es el
lenguaje,estpresenteelr i tmo,de

formamuy especial en la

poesa ,

tan relacionada con la

msica .

Nada sorprendente que el

n i o ,

gran descubridor eimitador,haya tomado el

r i tmo

como una de sus actividades ldicas msfrecuentes y placenteras.
Elritmosatisface su

afndemovimientoy le produce el placer de todo hallazgo, de todac
re a c i n :palmas,

balanceo, golpes con y a objetos... Enesto

el nio

coincidecon la

msica :

ambos tienen

el ritmo

como elemento activo. Menos sorprendente

todava

que los instrumentos

m si c os ,y no slolos depe rc us i n , tengan elr i tmocomo uno
de sus objetivos, sin

menosprecio de la

meloda

y de la

armona .

Para

W I L L E M S

los movimientos humanos generan ritmos que constituyen un

medio

directo,

tilyhastaindispensable en lape da dog apara el desarrollo del
instinto

del r i tmo .Estos ritmos aparecen en juegos, en trabajos
manuales ym e c n i c os . . . Pero

estos

ritmos encierran una cualidad que

W I L L E M S

no

seala :

la

facilidad

para el
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automatismo.

Nos encontramos, por tanto, ante un hallazgo de grandes
consecuencia

desde

el punto de vista psicopedaggico.

Sielri tmo est msdirectamente unido al cuerpo humano que
lameloday que la

a rm on a , (W IL L E MS)ytambines cierto que el ritmo
estmuypresenteen las ac-

tividades musicales, paramusicales y extramusicales a que se
entrega elniodesdeel

parvulario,

( H E M S Y DEG A I N Z A ,

1964),

esfcilcomprender lasrazonespe da gg i -

cas que recomiendan empezar lae nse a nz ade lamsicapor elcul t
ivodel ritmo.

Concepto del ritmo

El

ritmocuenta con muchas

definiciones,

tantasquepodracreerseque su concepto

cae dentro de lo opinable y subjetivo. No es as.

Desde el punto de vistaet imolgicoderiva de un verbo griego que
significa

fluir,

correr.Platnlodefinicomo el orden del

movimiento .

Ka r l BCHE R m a t i z : El

r i tmoes elmovimientoordenado . La diferencia es clara.P L A T
O N destacael orden

y

B C H E R llama laatencin sobre el

movimiento.

Desde finales del sigloX I Xun

nm e ro considerable de m usi c l ogos se ha ocupado del ri tmo
como

movimiento.

R I E M A N N ,G E V A E R T ,entre

ellos;

y entre los gregorianistas,D o m G A J A R Dy Dom

M O C Q U E R E A U .

Pero elmovimientoen el

ri tmo tambin

ha interesado a pedagogos

como L U SS Y , D A L C R O Z E yW I L L E M S .

Silos antiguos dieron preferencia al concepto de orden, los
modernos han insistido

en elmovimiento.Pero ambos extremos son inseparables del ri
tmo.

Estclaro que la relacin entre movimiento y ordenhacever al
segundo como

principioordenador del

primero.

Con lo cualapareceun tercer concepto quedebeser

tenido en cuenta: laperiodicidad. Esta supone la
repeticinsucesiva de unafasedel

movimientoenpe r odosiguales detiempo.Trasladandoelproblema
subjetivamente al

oyente dem si c a ,se

concluye

quelaesenciadel ritmoconsiste enpercibirunadivisin,

unade sm e m bra c i ndel tiempo o de laduracinque tiene una
obra musical opot ica .

Desde elngulo psicolgicoy partiendo del conjunto de elementos
musicales, para

B O Y L E y R A D O C Y (1982) mientras la entonacin, la altura
y el timbre son

caracterst icas

tonales

bsicas,

la

meloda ,

la

armona

y el

ri tmo

son la resultante de

modelos de

tono .

Percibirlos requiere memoria tonal (tonalidades)
yorganizacin.Y

concretan

estos

autores: lapercepcin r tmicarequiere modelos organizados de
sonido

y

silencio at ravsdel tiempo.

Estainterpretacinparece respuestaclara a un problema

antiguo:

el de larepet ic in

yel isocronismo.

En principiotodos aceptan que sinrepet ic inno hayri tmo.Peroson
r tmicastodas

las modalidades de

repet ic in?

Esta pregunta se la

formula

FRAISSE (1974). Y l
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mismo

responde que elri tmonoaparecesino con larepet ic inde lo que
essemejante

mejor dicho,

de loa n l ogo .

Granparte de lasartesdelri tmose

basa

en la reproduccin iscronade estructuras

m s o menos semejantes, lo que permite afirmar que jams habr r i
tmo,si no exisleu

tales repeticiones iscronasvaloradas por la percepcin.

La repet ic in peridicatransforma la

simple

pe rc e pc i ndelritmoen una compleja

experiencia de fuerte tonalidad afectiva.

As ,pues, uno de los efectos de

esta

regularidadr tmicaes engendrar movimiento

en el oyente.Elcomponentecinestsico del r itmoes uno de
susaspectosm sconocidos

que desemboca en la creacin de automatismos. Los movimientos del
sujeto se

armonizan

con el datopercibido,y ela c om pa a m i e n t omotor adquiere
caracterst icas

dec om p s e spon t ne o .El resultado es lasatisfaccinque
recibe el sujeto, con lo cual

el ritmoalcanza la esfera de la afectividad.

Co ndemasiada frecuencia, por suorigensonoro, elri
tmosevinculaexclusivamente

alodo cuado los impulsosrn i c os ,percibidos ciertamente
atravsdelo do ,provocan

reacciones musculares. ( C O L A R I Z I , 1970) La
sincronizacin propia del ri tmo a

menudo tiene como consecuencia directa

transformarlo

en experiencia

social

ya que las

mismascausasproducen los mismos efectos en las de m s
personassometidas a su

influjo; ladanza,lamarcha,elcantocoralson los frutosm sevidentes
de

esta

d i m e ns i n

colectiva

del

ri tmo.

Y, dado que toda actividad que se socializa produce nuevos

e s t m ul os ,para ladiversin,para el trabajo, etc.. las
repercusiones psicoafectivas del

r i tmoaumentan. Es sabido que el estudio deeste fe nm e no ha
inclinado a algunos a

atribuir al ri tmo origen social, tras elanlisisde canciones
condicionantes de ciertas

formas de trabajo humano.

Clasesde ritmo

Conviene no perder de vista que si hay distintas definiciones
deri tmoes porque con

frecuencia se alude a realidades distintas.As ,en el sentido
estrictamente

temporal

de

la msica ,

hablar del

ritmo

supone abarcar conceptos de tiempo, acento,

c om p s ,

agrupacinde notas en tiempos, de tiempos en compases,
decompasesen frases, y as

sucesivamente. Partir de cada uno de

estos

puntos suponeencararsecon una visin

distintadelri tmo.

Penetrar enesteconjuntovarioyrico llevaa establecer
distintaslneasde observa-

cin.Existe una lnea gentica que arranca del sonidono ritmado y
pasandopor el

sonidoritmado oritmosonoro, nosconducir a lritmo musical segnlac
onc l us i nde

W I L L E M S .Paraesteautor tendremos, en consecuencia:
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El

sonido continuo noritmado.Del que no podemos tomar conciencia,
aunque

lgicamentesea fruto del ritmovibratoriodel sonido.

2-

El sonido con

interrupcin irregular,

que tiene sonido, pero no

r i tmo.

Tal es el

caso

del golpeteo irregular sobre una

mesa

o uncristal.

3 El

sonido con interrupcin regular por ejemplo una gota de agua que
cae.

A q u

ya

hay

r i tmo,

formado por la

repet ic in

alternativa de sonido y silencios.

4

El sonido con

variacin

de

duracin

que tiene sentido bien por

c om bi na c i n

mental,

bien porre lac inde

causa

a efecto. Pero que, propiamente, ens ,no constituye

r i tmo,salvo en elcasoen que lavariac inse produzca r
tmicamente .

5e

El

sonido producido con

variacin de intensidad.

Es una

modulacin d inmica

que puede obedecer a distintas

causas.

Es

difcil

que la

variac in

de intensidad no se

produzca sin

interrupcin

de sonido.

A q u

se inserta el juego del

crescendo

y el

decrescendo.

6 El

ritmo

mantenido con

variacin de timbre

importante en la

valorac in

de la

orquesta. Sedestacaas la

polirritmia.

Es evidente que

esta

clasificicacin puedeoriginar,porc om bi na c i notros tipos
de

r i tmo.

La aproximacin psicolgica

al

ritmo

nos revela otras

carac ter st icas.

En el ritmo

musical

el

movimiento

aparecesiempre presente. Aunque lam e l od a ,la

a rm on ao el timbre predominen en lam s i c a ,siempre puede
descrubrirse elr i tmo,y

sobre ldescansala impresinde

movimiento.

ParaG A B R I E L S O N

(1973) la experiencia

r tmica

se puede observar en tres tipos

de muestras musicales:

a) Estructurasmonofnicas interpretadas por cualquier
instrumento.

b)Estructuraspolifnicas, carac ter st icasde

danzas

en que elr i tmo

nace

del juego

entre los timbres de los instrumentos de percusin y su dura c i
n , sin presencia de

meloda .

c)

Estructura musical completa con presencia de

meloda .

En

cada uno de los

casos

las estructuras

r tmicas

se repiten varias veces. El

anl isis

de

estos casos

le permite a

G A B R I E L S O N

deslindar las siguientes dimensiones:

1.

- Las propiedades estructurales de los ritmos comprenden la
medida que

corresponde a la estructura

temporal;

laacentuacin del primer tiempo delc om p s ;la

frmula r tmica bsica , percibida o reconocida a partir del r i
tmo escuchado; la

alternancia uniformidad/variacin en asociac
inconsimplicidad/complejidad.

Todosestos

aspectos

son perceptivo-cognoscitivos.

2.

Laspropiedades de

movimiento

quepermitenexperiencias comobailar,marchar,

balancearse, golpear...; y la presencia de

frmulas r tmicas

que se completan dentro de

un comps

y las que necesitantraspasarsus

l mi tes.
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3a.- Los

aspectos emotivos

que se describen medianteparesde adjetivos que se

excluyen:

excitado/tranquilo rgido/flexible, fuerte/suave....

La percepcin

de la estructura, la experiencia motora y la

aportac in

psico fectiv

aparecen claras en

estaaproxim acin psicolgica

al

r i tmo

musical.

a

educac in

del ritmo

Partiendo delr i tmonatural,presenteen laviday en el cuerpo
humano, y del ritmo

como elemento ldicoy observable, resulta fcil iniciaralnioen elr
i tmo.El proceso

supone descubrir y valorar elmovimientonatural para llegar alc
om p s .La marcha, el

balanceo, el tictac delrelojpueden ser buen punto de
partida.

Algunos

nios

tienen dificultades para marcar el

r i tmo.

Incluso

esta

deficiencia

puede ser

ndice

de otras ms graves. Pero actualmente se cuenta con estudios

suficientes parasaberc m o

corregir

estassituaciones mediante lapsicomotricidady la

ritmoterapia.

Se reconoce que la ayudadelmovimientoy delapalabra son valiosas
para

recuperar casosleves, y, sobre todo, para afianzar al nionormal
en su r i tmo. Las

danzas,las canciones, el salto de comba, etc. . son
excelentepreparacinparaelestudio

racional

del

ritmo. Los

movimientos,

las palmas,

la cancin y el espritu

competitivo

del

juego

proporcionan

aestasactividadesldicas la ocasinde acoplaralosn i osa
ritmos

variados y entretenidos, con gran desarrollo del sentidor
tmico.

As ,cuandoel niose enfrente con el estudio delr i tmo

musical,

su

psicomotricidad

estarejercitada ya. Y los cuatropasosnecesarios paraintroduciren
el conocimiento

consciente delritmose habrndado ya:

1 Elritmo real,marcado con palmas, pitos y con instrumentos de
pe rc us i n .

2-Eltempo de la

cancin

coincidente con elmovimientoimpuesto por el juego.

3'J

Elprimer tiempo del

comps, haciendo sentir el acento.

4 9

La

subdivisin del tiempo

-binario o temario-

carac ter st ica

de los

compases

simples

y

de

loscompases

compuestos de

tiempos binariosyternarios,

respectivamente.

( W I L L E M S ) .

La educacindelr i tmoempieza buscando lasincronizacinentree s t
m u l osrepeti

dos y

movimientos.

Practicados losritmosnaturales y

ldicos,

el

n i o

toma conciencia deellos.Por eso

en

la

actualidad

no

se parte

de l

solfeo

ni

de

la msica ,

sino que

e l mtodonatural

persigue

hacer consciente lo que ya se domina por

intuicin

y perfeccionarlo.

Para

T E P L O V

(1966) los factores motores del

r i tmo

residen en una componente

orgnica

de la

percepcin

del mismo. Justamente

esta

componente del

r i tmo

es la que

tiene una capacidad motora que no dudamos encalificarcomo
contagiosa. Es la que se

refleja en el oyente enforma de movimiento.Y, dado que el

r i tmo,

en un

anl isis
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elemental ye spon t ne o ,no es fcildesepararde su envolventem e
l d i c o , a rm n i c oy

t mbrico,aparecelo que entrminosdeTEPLOVpodemoscalificarcomo
sentimiento

msico-r tmico, de gran trascendencia parala educacin

musical,

ya que se define como

aptitud

para sentir activamente la m s i c a .

Esta concepcinplantea varios problemas que conviene
estudiarseparadamente.

A Rtmica

mtrica

Las frecuentes confusiones entre r tmicaymtr ica ,correlativas
ar i tmoy metro,

proceden,

sin

duda,

del olvido

de

la evolucin histrica de

ambos

t rm i nos .

En

la

antigua

Grecia, dondepoe s aymsica aparecanhermanadasen la danza, los
famosospieseran

agrupamientos de s labas largas y breves dispuestas de diversas
formas. Ms que

favorecer lavida

r tmica

de las composiciones

pot icas

y musicales,puededecirse que

se aprovechaban de la particular

condic in prosdica

de la lengua griega que valoraba

la duracinpor medio de las slabaslargas y breves, condic inque
cont inuara vivaen

lalengua latinac lsicay en su arte pot ico-musica l .Ritmoy
metro, prescindiendo del

contenido de

m s i c a

y

poesa ,

se ocupaban

slo

de

la duracin.

La altura

y

eltimbrede

las

notas

no contaban para el

r i tmo,

as como el significado de las palabras tampoco

contaba para el metro.

Mtricayr tmicapermanecieron juntashastaque,superadalapoca c
lsica ,con la

aparic in

de las lenguas romances, cuyo discurso no

est

marcado por la cantidad sino

po r la intensidad, lam s i c ay lapoesa se separaron. Lam t r i
c a que dvinculada a la

poesa ,cuyos metros se miden contando lass labas,y la r tmica
siguilasuertede la

msica .

El

canto gregoriano, nacido precisamente sobre las ruinas del

latn clsico,

se

basa

en

principios

r tmicosque no experimentan interferenciasm t r i c a sdel
latnque usan.

La mtr ica reapareceren lam s i c aoccidental a partir del
Renacimiento, cuando,

al

sentir

la

necesidad de

sealar e l comps

que mide

la msica ,

surgen en

el

pentagrama

las barras,

lneas

divisoriasque losdelimitan.

El c om p s

se introduce

as

en la escritura

musical

y sigue e m pl e ndose ,ms que como elemento r tmico,que no lo
es, como

recurso

mtr ico

que anuncia la

dist r ibucin

de los tiempos y de los acentos.

El

c om p s ,

por otra parte, tiene para la

m s i c aoccidental

importancia capital,

y a

que

favorecee l

auge

de laarmona ,puesto que, graciasa l,quedan muchom
spatenteslos

puntos en que deben emplearse los acordes.

Estees

elcaso

de lascadenciasque establecen en

el

discurso

musical

ciertos reposos,

definitivos o provisionales, algo semejante a los signos de

puntuacin

gramatical.

( T U R I N A )

Pero nada de estosignifica que metro y ritmocoincidan
plenamente. El r i tmo

expresado en el discurso musical se acopla al

c om p s se a l a do

por las barrasen
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composiciones que deben desrrollarse sobre configuraciones r
tmicas obligadas y

constantes, como eselcasode lasdanzas.Porlogeneral,
elritmopresenteen el discurso

musical,

obedecea frmulas ms amplias que desbordan el concepto y l mi tes
del

c o m p s .Por consiguiente los conceptos deritmoy de metro sona
u t nom osy distintos.

E l r i tmo es un fenmeno vi ta lque actadirectamente sobre la
materia sonora y es

determinante de sue xpre s i n . Mientras que el
metro,presenteen la m s i c a por el

c o m p s ,

es elemento de orden, secundario y sistematizador. El

ritmo

tiene su origen en

elimpulso creador; y elc o m p s ,en elafnmeramente racional.
Con el nacimiento de

la polifona y el desarrollo de la armonael acento cobra
importancia y se urge la

creacindelc om p s ,perosteno deja de ser una traba para
lalibree xpre s i ndelr i tmo.

( W I L L E M S , 1954)

En

una

autnt ica educacin r tmica ,

la

e xpe r i m e n t a c in

y conocimiento del

ritmo

deben preceder al conocimiento y empleo del

c o m p s .

El

c om p s ,

cuando surja,

c um pl i r

su

misin

de

e nse a r

a medir el

ritmo.

La

gimnasia

rtmica

deD

A L C R O Z E

es

un

buen

ha l

lazgo para

la educ acin del ritmo

vivo.

B

Configuracin rtmica del

discurso

musical

Cuando empleamos la

e xpre s i n

discurso

musicalno

hacemos

ms que recurrir al

t rmino l ingst ico

discurso, harto vago, aplicado al ejercicio del habla o a
cualquier

porcin

de la

emisin

sonora. Y as como para la

c om pre ns i n

de una lengua tenemos

que

echar

mano de

frmulas l ingst icas

como la

p ropos i c i n ,

que podemos considerar

integrada por elementos

morfosintc t icos,

y el

pe r odo ,

compuesto por varias proposi-

ciones, la

comprensin

del discurso musical se ha logrado, tradicionalmente, gracias
al

anl isis

de las formas musicales en las que se dan elementos

m e l d i c os , a rm n i c os

y

r tmicos.

Pero en las que los elementos

r tmicos,

por su facilidad para constituirse en

estructuras dentro del discursomusical,son referencia
obligada

desde

el punto de vista

educativo.

La configuracin

de cualquier obra musical, como obra de arte, siempre es ind iv
i

dual,y como talobedecea una ley inmanente; no obstante, para

facilitar

el estudio de

toda obra musical ha habido que llegar a

acuar

una

terminologa

que, por lo general y

e sque m t i c a ,

es

vlida

paratodasellas.

Alberto

T A C C H I N A R D I

(1910) y

Giul io

BAS (1920) crean un esquema que,

partiendo de la

baser tmica ,

ha sido muydifundidoy aplicado para

el

estudio

formal

de

las obras.Paraellos

la msica

surge

de l

movimiento

r tmico y

en consecuencia podemos

hablar de incisos, de

semifrases

de

frases

y deperodos. El estudio pormenorizado de

estos

elementos, susclasesy

re lac in

aboca

a

una minuciosa

reglamentacin

queparece

const rei r

la libertad del compositor.
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El inciso omotivoes, como elementoprimario,el germen de cadac om
pos i c i n .En

organismosr t m i c a m e n t eregulares tienela dimensindeun c
om p s ypuede extenderse

a lo largo de todo el espacio comprendido entre dos barras, o, a
caballo de una barra,

ocupar parcialmente el espacio de doscompasescontiguos.

De

la

unin

de dos incisos surge la

semifrase

binaria.Esta es

afirmativa

cuando los

dos incisos, de propuesta y de

respuesta,

son semejantes;

negativa

cuando el inciso de

respuesta

contrasta con el de propuesta.

Existen

t a m bi n ,

aunque

m s

raramente, semifrases ternarias:afirmativas aquellas

en que los dos incisos derespuestasonsemejantesal inciso de
propuesta; negativas

cuando los tres incisos

difieren

entre s;mixtas en las que alternan incisossemejantes

e incisos diferentes.

De la unin

de dos semifrases resultauna/rasebinaria. Es

afirmativa

cuando las dos

semifrases derespuestay propuesta son semejantes;

negativas

cuando la semifrase de

respuestacontrasta con la de propuesta.

No

obstante toda

esta

minuciosidad,

queparececondicionar lalibertaddel compo

sitor,

stepuede medir susfrasesype r odosen busca de lae xpre s i nde
sus sentimien

tos. Con todo, apesarde laf lexibi l idad inherente a la obra de
arte, la coherencia de la

misma exige queelsentido de propuestayel delarespuestase
mantengan, porlomenos

deformarelativa,igualque se ha de mantener lac onc a t e na c i
n . Estos son factores

utilizados

por el compositor para mantener la atencin del auditorio. Y sta
es la

afirmacinde la necesidad psicolgicade laforma.

M A N E V E A U ,

tras el estudio de las innovaciones que en

este

sentido representan

Debussy y Xenakis, se pregunta si el moderno pedagogo musical no
se encuentra ante

el

reto de tener que orientar hacia una nueva

audicin

de la

m s i c a ,

liberada de los

hbi tos

anteriores,

m s

abierta y menoslimitadapor

un

universo que seensancha hasta

adoptar dimensiones planetarias.

Una formacin r tmicaadecuadapermit i r

valorar no

s lo

la

sumisin

estricta a los

esquemas,

sino lalibertad

con

que los compositores proceden frente

a

ellos,presentando

el

arte como una carrera hacia nuevas formas y nuevas realizaciones
que rompen con

frmulas

anteriores.

C

Ritmo y memoria

La memoria es la capacidad de evocar informacin anteriormente
aprendida. El

ejerciciode la memoria

pasa

por tres tipos de procesos:

1

Q Procesos de adquisicin derivados de la percepcin y la se
leccin de datos,

mediante los cuales se da entrada a la

informacin.

2

Procesos

de almacenamiento

equivalentes a la

codif icac in

de los datos que

quedan as retenidos.
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3QProcesos

de

recuperacin, en los cuales se

pasa

a la

descodif icac in,

que , en el

recuerdo, permiten

utilizar

la

informacin

adquirida y almacenada.

FRAISSE

observa que se aprenden con ms facilidad los textos ritmados que
os

que no tienen ri tmo . A lparecer las ventajas que ofrece
elritmopara lare tencinno se

basanen el significado de tales textos, sino en su
ordenacin,como lo demuestra el

hecho de recordarse fc i lmente retahilas sin sentido tan
frecuentes en los juegos

infantiles.

En realidad en elr i tmohay dos factores que sin duda

coinciden

con los mecanismos

de

acceso

ala

memoria:

la insistencia en larepet ic inyla organizacinen agrupamien-

tos temporales que son precisamente los que se repiten.

Esto se pone de relieve en lafacilidad con que se aprenden
poemas de versificacin

tradicional

-con metro yrima,como elementos r tmicos-frente a las
dificultades para

aprender textos en prosa. Versos que, sobre todo los nios,a
menudo aprenden sin

entender perfectamente el contexto.

W I L L E M S ,

deformapoco precisatalvez, habla de

memoria

muscular,

memoria

del

movimientoy memoria del r i tmo,como tipos de memoria

musical.

Tal vez confunde

a qu lacausa,que es el r i tmo,con alguna de sus
manifestaciones. Porque el r i tmo,

indudablemente, tambinse manifiesta deformasonora enm e lod a sy
cantilenas que

generan

movimiento

en quien las oye. De todas formas queda claro que el

ritmo

es un

factor

de memorizacin.

Entre m s i c os

ejecutantes es frecuente hablar de la memoria de los dedos ,

expresin grf ica

de la memoria

c inestsica ,

generadora, sin duda, de movimientos

organizados por y para el instrumento. Esta memoria alcanza a
los automatismos

musculares.

El hecho adquiere importancia capital para el estudio dem s i c
a ,y, en particular,

para lae jecucin.El aprendizaje de cualquier instrumento exige
acciones ymovimien

tos repetidos con mucha frecuencia. Losmovimientosdeterminados
por el

est mlo

de

un

centro

nervioso

dejan

vestigios

que perduran en

los mbitos

musculares y los inducen

a actuar nuevamente de la mismaforma.

De aqula responsabilidad de que los

movimietos

tengan laprecisinexigida y el

desarrollo adecuado para evitar posteriores actuaciones
viciosas. Esto es vlidotanto

para el aprendizaje de instrumentos y la memoria

musical,

como para laformacindel

o dointerior,como se ver .

Por otra parte, laadquisic inde automatismos es fundamental para
elm s i c o ,cuya

psicomotricidad

estconstantemente puesta a prueba.

Mientras

elm s i c olee las notas,

susdedostienen queestar e jecutndolas, avecesa velocidades muy
superiores a lo

previsto

inicialmente.

Es indudable que en laprecisiny

exactitud

deeste

movimiento

interviene

el r i tmo,incluso en su faceta mtr ica , el c om p s ,que le va
marcando la

velocidad

de lae jecucin, y sobre todo la memoria.
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Como es indudable

tambin

queestasejecuciones son

fruto

de asociar

i m ge ne s

visuales,sonorasy motoras

encuadradas

por elr i tmo.

La re lac in entre ritmoy memoria noslorepresentae c onom
adeesfuerzosen el

ejecutante, sino que pone lasbasesde la espontaneidad en la

interpre tac in.

D Configuracin psicolgica

del ritmo

En

el terreno

psicolgico

la capacidad para el

r i tmo

hay que relacionarla con

tres

aspectos

quehemosapuntado ya: elperceptivo, el motor y el afectivo.

Tras pormenorizada invest igacinconniosArletteZ E N A T T I

1981)

concluye que

la percepcin rtmica es compleja, ya que sufre entre otras la
influencia del d i se o

meldico,de laacentuacin,del timbre y del tempo. Por e l lo,
losautoresdetestscon

frecuencia recurren a sonidos neutros: golpes, palmas,
pitos.

Elaspecto

motor

delritmose si taprimeramente entre los ritmose spon t ne os
,por

ejemplo la marcha. Peroel aspecto motor afecta igualmente a los
movimientos a

menudo involuntarios inducidos por la msica , induccinque se ve
favorecida por la

regularidad

delritmo. Los

ritmos

motores

voluntarios

muestran su desarrollo de acuerdo

con laedad ylacapacidad para sincronizarlamarcha, lasdanzas,las
palmas y los golpes

con elr i tmomusical.

Subordinados a la cadencia regular permiten prever

c u ndo

se va a producir el

sonido.

Elaspectoafectivodel r i tmo estunido en gran parte a las
inducciones motrices

provocadas por el r i tmo.Estasexcitan el diencfalo cuyopeso
sobrelasreacciones

afectivas es deteminante.

Desde supuestosrealistas hay queadmitirque lam s i c ase
transforma en realidad

en el tiempo, es decir que la msica impl ica duracin, o sea,
pasodel tiempo. Y si en

la msicapodemos hablar de memoria, es porque en su desarrollo
haypasadoy futuro,

cosafc i lmente comprobable a partir de un punto cualquiera de
su e jecucin. Perola

relacin entre msica y tiempo es compleja y precisamente en el r
i tmo halla su

comprobacin numricaconvencional.

Para estonodebemosservimosslo del

tiempo

sico, c rono l g i c o ,delreloj,o como

queramos decirlo, sino del

tiempo

psicolgico M A N E V E A U ) .Este, sin duda, esten

relacincon elr i tmo.No decimos que coincide con el r i tmo,sino
queesten re lac in

con l,hastael punto de que el tiempo real ofsico el intrpretey
el oyente losom e t e r n

altiempo psicolgico.Por

ello

la obra no es simplemente larga o corta, sino que se nos

hace

unacosau

otra.

Envirtudde lo cual esa medidae lst icadelritmoque es el c om p
s

tomarairesy valores distintos.

Siapuramos algom slos conceptos, tendremos que reconocer que de
lastresfases

deltiempofsico-pasado, presentey futuro- elpresentede una nota
esef mero, slodura

152

cuanto dura su

e jecucin.

La necesidad de contar con un instrumento convencionalqu

nos permita la valorac in temporal de la m s i c a es evidente.
Pero

esta

valorac in

temporal

en gran medida es psicolgica .El instrumento es el c o m p s .
El c om p s ,

gracias a lafragmentacin delr i tmo,nos da una medida
convencional de la obra que en

modo alguno ha de coincidi rcon su duracin temporal. Esta, por
el contrario, s que

dependedel aire al que nosotros subjetivamente sometamosalc o m
p s .Enestesentido

el metrnomo no es ms que un reloj al servicio no de la
objetividad del tiempo, sino

de la subjetividad del ejecutante.

Ha brque

destacar

en todo momento que elc om p scon su carc ter psicolgicoy

subjetivo

ms que a duracin realpuede

estar

sometido a movimientos: moderato

andante allegro. Y s t o s ,a su vez, en su e jecucin,admiten
modificaciones parciales

como elrallentandoo accelerando.

Esto que a qu exponemos sencillamente lleva mucho tiempo en el
aprendizaje.

Pi nse se que la subdivisin del tiempo para algunos pedagogos
debe emprenderse

cuando lac om pre ns i nde la divisinde los tiempos del c om p s
e s t suficientemente

clara en elespritudel estudiante. Yestotiene que lograrse y
comprobarse at ravsde

muchos ejercicios de r i tmo: dictados r t m i c os , orales y
escritos; lectura r tmica;

sencillosa c om pa a m i e n t osen forma deostinatos;
polirritmia...Estees el proceso para

eldescubrimiento del c om p sy su funcin.

E Repercusin esttica del ritmo

Lo s compositores han utilizado mucho el poder de suge s t i n
del r i tmo, hasta

conseguir efectos emocionales.

El tempo

lento,

connotaslargas, da laimpresinde paz, de solemnidad, de

dignidad;

el tempo rpido,conabundantes notasbreves, despierta idea dee xc
i t a c i n , que ser

agradable odesagradable segnel resto decarac ter st icasde la
obra.

Estabsque dade lasugest inrecibe consagracin defini t ivacon
Beethoven y sus

seguidores rom n t i c os .Anteriormente, por ejemplo en
lassuitesde Bach, la composi

cin discurr acon unaclasede ritmoa lo largo de toda

ella.

Peroa partir de Beethoven

se introducen muchos cambios en el r i tmo. Procedimiento
frecuente de ste es la

acumulacin denotas brevesencadac om p spara alcanzar determinado
clima.Deigual

modo que aumenta la tensinmediante larepet ic indelamisma frase
a distintas alturas

yjugando con sus mitades.

Co nel nacionalismo musical los ritmosfolklricospasana ser
materia prima de las

escuelas

est t icas.Y las aportaciones r tmicas

europeas

se ven enriquecidas por ritmos

e x t i c os , como los africanos y orientales. Debussy estudia
los ritmos

javaneses

y

defiende la libertadr tmicay la complejidad de sus
ejecuciones.
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1.aescuelarusa del siglo

X I X

es un excelente ejemplo de la

revi ta l izac in

de la

msica

europea por medio de los ritmos

ext icos.

El atractivo que despierta la

m s i c a

e spa o l a ,

con sus fuertes ritmos de guitarra y danza de impronta oriental
atrajo

poderosamente a

los

compositores rusos.

L os

ritmos

e spa o l e s

alcanzaron gran

di fusin

a

t ravs

de

Albniz ,

Granados y Falla. En la

est t ica

serial de

Sc hnbe rg

el

ritmo

constituye un factor

de

libre

a n i m a c i n .

Las posiciones

est t icas

de

Ba r t k ,

Strawinsky

y

Messiaen

tambin

tienen gran

relacin

con el papel confiado al

ritmo.

154

T E M

E L

O I D O

Y

L V O Z

Educacinauditiva yeducacinvocal

La

voz humana tiene gran riqueza sonora a la vez que posibilidades
muy variadas:

produccin

de palabras de

melodas,

de sonidos deritmos deruidos...Desde el punto

de vista de la

formacin

musicalesto

impl ica :

la

educacin

de la voz la

educacin

del

odo

musical y la

entonacin.

Nos encontramos por tanto

ante tres

objetivos de la

formacin

musical tan

nt i
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