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Abstract

La presente tesis tiene por objetivo aportar a la falta de repertorio
instrumental moderno compuesto especificamente para la escuela. La falta
de este repertorio en la ensefianza de la musica, supone un problema
formativo, para lo cual, la presente tesis propone la creacion de una
coleccion de repertorio para ser usado en escuelas y colegios de nuestro
pais. Para esto se realizara una busqueda y analisis de repertorio existente,
de bibliografia que trate la inclusion de musica de arte contemporanea en la
escuela (tanto para su escucha como su interpretacion), y se analizardn las
bases curriculares nacionales vigentes en busca de repertorio de musica de
arte contemporanea para su escucha o interpretacion, y enfocar asi la

composicion de este repertorio al sistema educacional chileno.



Introduccion

La inclusion de la musica en las escuelas ha sido discutida y recomendada
ampliamente a través de distintas vias. Existen distintos consensos para
esto, como el desarrollo de habilidades motrices por medio de la
interpretacion, la lectura de musica escrita posibilita otra forma del
desarrollo de la comprension lectora, al ser capaz el alumno de seguir todo
tipo de instrucciones. Mientras que la escucha apreciativa de piezas
musicales que enfrenten a los estudiantes a desafios tanto intelectuales
como expresivos posibilita un mayor desarrollo cognitivo y perceptivo del
mundo que los rodea. Luego de poder diferenciar las distintas voces de una
fuga de Bach, o de un motete de Palestrina (o de cualquier pieza
contrapuntistica ya sea de la musica de arte o de las musicas populares), o
de poder identificar y explicar estilos distintos como el tango, el jazz o la

cumbia, no se volvera a escuchar al mundo de la misma manera.

El repertorio musical escolar aplicado es un aporte significativo para este
desarrollo, al integrar todas estas cualidades de analisis, percepcion,

desarrollo motriz y de habilidades sociales.



Desde mi experiencia, primero como alumno y luego como profesor de
talleres musicales en escuelas, actividad que me liga al quehacer de la
educacion musical por el contacto con educadores musicales y sus
educandos, he podido detectar que este repertorio escolar adolece de un
problema que puede afectar la apreciacion musical futura : la gran mayoria
del repertorio escolar no tiene ninguna conexion con el desarrollo de las
musicas de arte de hoy ni del siglo pasado. No es mi objetivo denostar al
repertorio de musicas populares o de la tradicion folclorica, pero el hecho
de que nuestros alumnos no conozcan los desarrollos musicales de hoy (o
del siglo pasado), puede llevarlos a crearse una idea errada de “lo que es” la
musica, ejemplo que vemos hoy en innumerables ocasiones al asistir a
algtin concierto o al realizar una audicion de las diversas musicas existentes
en el mundo (no s6lo de las musicas llamadas “contemporaneas”, sino que
también de musicas tradicionales de distintas culturas o de pueblos
originarios) y escuchar el comentario “eso no es musica”. Por otro lado, la
inclusion de repertorio moderno, no so6lo puede ampliar el mundo sonoro de
los estudiantes, si no que también puede promover un actitud distinta, no

solo auditiva, del mundo que los rodea.



La solucion que propone esta tesis es :

- Componer una coleccion de repertorio musical contempordneo para
ensambles escolares.

A su vez, con esta propuesta esta tesis se propone:

- Aportar al repertorio musical escolar existente en las bases curriculares.

- Entregar a educadores herramientas y repertorio nuevo especialmente

compuesto para la escuela.

El repertorio estard dirigido a partir de 1° basico hasta 4° basico, y estara
orientado a ensambles que contengan los instrumentos mas usados en la

escuela: el metalofono, la flauta dulce y la percusion.

Se aplicaran distintas texturas armonicas, contrapuntisticas, timbricas,
ritmicas y de dindmica, y se incluird el criterio de la espacialidad. A su vez,

serd un libro dirigido al profesor, por lo que se incluiran su pertinencia con



los Objetivos de Aprendizaje y los contenidos de las unidades presentes en
los programas del MINEDUC, y a su vez contendra explicaciones de
procedimientos compositivos, para su mejor comprension, y posterior
direccion cuando sea necesario, en la interpretacion de parte de sus
alumnos.

El presente repertorio pretende ser un aporte a la educacion musical integral
de los alumnos de escuelas y colegios, por lo que en la presente tesis se
analizaran y discutiran los aportes que pueda tener especificamente la
musica de arte de los XX y XXI en la educacion de los estudiantes, por lo
que no se pretende analizar el rol de la musica (en general) en la escuela,
ni repertorio para interpretes de nivel inicial como métodos de instrumento,
estudios de instrumento o repertorio orientado a nifios con estudios
musicales como libros de solfeo o de lectura musical. La investigacion se
concentrard en cuatro ejes: la pertinencia de la musica contemporanea en la
escuela, el analisis del repertorio existente, analisis del repertorio presente

en las bases curriculares, y la composicion del repertorio escolar
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Se investigara en primer momento bibliografia de cardcter nacional e
internacional sobre la relacion de la musica de arte de los siglos XX y XXI

y como esta podria aportar en la formacion educacional.

Por otro lado, se realizard una investigacion sobre el repertorio musical
escolar existente, dando énfasis al compuesto en el siglo XX y XXI, y
dentro de estos periodos, a los que utilicen procedimientos técnicos o
estilisticos cercanos a la musica contemporanea. Se analizaran en estos
repertorios la dificultad propuesta, los meétodos compositivos y queé

objetivos se proponen estas piezas.
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2 Estado del arte

2.1 Fuentes internacionales

Existe una gran cantidad de material que reflexiona sobre la importancia de
la educacion musical en la formacion escolar. El interés de esta tesis es en
especifico el uso de la musica de arte contemporanea en el aula escolar.
Uno de los principales educadores, compositores e investigadores que han
propiciado el uso de musica de arte contemporanea en la escuela es Murray
Shaffer, problematizando la forma en que la musica es comprendida y

ensenada en las escuelas.

Una de estas discusiones se da en el libro El compositor en el Aula (Shaffer
1965), escrito a modo de dialogo entre Shaffer y un curso de musica. Se
hace la pregunta al grupo ;Qué es musica?. Las respuestas varian entre

“algo que a uno le gusta”, “sonido organizado con ritmo y melodia”

99 «¢ 99 ¢¢

“sonido agradable al oido”, “un arte”, “una actividad cultural que se ocupa

9l

del sonido™".

1Shaffer, P. El Compositor en el aula, Rocordi, Pag 12.
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Por medio de distintas actividades se discuten las respuestas, y se concluye
primeramente que la musica no puede depender exclusivamente de gustos
de una persona’.

Se hace el experimento de musicalizar una escena de alguna pelicula
involucrando un asesino que acuchilla a una victima, se discute en la clase
que acorde usar, se toca un cluster de notas cercanas, todos estan de acuerdo
en que ese acorde es el mejor, y en que no es agradable pero sigue siendo

musica.

Para reforzarlo se escucha “Un sobreviviente de Varsovia” de Arnold
Schoenberg. Se habla sobre la organizacion del sonido, y de que lo
problematico es incluir el ritmo y a la melodia’. La duracién dindmica e
instrumentacion, como sucesion de sonidos que elige el compositor le
confiere un caracter a la melodia que provoca una determinada respuesta
emocional, desde ejemplos de golpear un basurero, un hombre clavando un

. . ., . ;e 4
clavo, o un chirriar de frenos se abre la discusion de si es eso musica’.

2 Ibid, pag. 14.
3 Ibid, pag. 17.
4 Ibid, pag. 19.
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. © s 995 . ..y,
Se llega al concepto de “intencion”™. Se llega a una posible definicion
musica es una organizacion de sonidos producida con la intencidén de ser

(13

escuchada”. Se contrasta con una definicion de diccionario: “ el arte de
expresar o promover emociones mediante una combinaciéon melodiosa y
armoniosa de sonidos” “Cualquier sonido agradable”, Schafer responde’
“Las definiciones definen cosas, si las cosas cambian, también lo haran las
definiciones. Tal vez la musica haya cambiado desde que fue escrito tu
diccionario. Suena el timbre ;Fue musica esto? ”. Estos didlogos fueron

convertidos en piezas musicales basadas en experiencias aplicables al aula

en el libro Limpieza de Oidos (Shaffer 1967).

Para Shaffer la guia en la escucha apreciativa aplicada a cualquier actividad
formadora es esencial, esto posibilita la reflexion en los estudiantes
convirtiendo la pregunta “;que es musica?” en una pregunta importante ya
que la percepcion errada sobre que es o que ‘“deberia” ser la musica
finalmente influye en nuestra percepcion del mundo y de sus distintas

expresiones, abarcando incluso no s6lo al arte si no que también a la idea de

5 Ibid, pag. 21.
6 Ibid, pag. 21.
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lo que es el mundo y sus distintas culturas. Esto necesita de un profesor

capaz de hacer esta reflexion y de compartirla a sus estudiantes.

Muchas de las ideas de Shaffer son aplicadas a la formacion escolar, como
el concepto de paisaje sonoro presente en nuestras bases curriculares.
Incluso ejercicios de escucha presentes en su libro “Hacia una Educacion
Sonora” (Shaffer 19992), se replican como actividades en las bases nacional

con alguna variaciones.

Dentro de distintos articulos analizados, se comprenden los que tratan de
entregar justificacion a la integracion de la musica de arte contemporanea al
aula escolar, y los que se proponen entregar una medicion de su situacion
actual. Son pocos los articulos dedicados exclusivamente a la relacion de
la musica de arte contempordnea y la escuela, por lo que un nimero
considerable de estos y sus autores se encuentran citados y referenciados

entre si.

Violeta Hemsy de Gainza es una destacada educadora musical argentina,

quien cuenta con numerosos libros y articulos sobre educacion musical,
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fuera de la traduccion al espafiol de libros como Hacia una Educacion
Sonora de Murray Shaffer el afio 2006. En su articulo “Didactica de la
musica contemporanea en la escuela” se propone “llamar la atencién sobre
la urgencia de incluir la musica contemporanea en la escuela, la forma de
tomar contacto con las fuentes (compositores, obras, textos escritos) y la
actitud mas adecuada para elaborar estas experiencias en contacto activo

con la realidad circundante” (Hemsy, 1995).

Si bien la musica de arte contemporanea no ha entrado totalmente como
repertorio al aula, las practicas didécticas si se han visto influenciadas por
las practicas de la musica de arte, sobre todo las que tienen un “caracter mas
sensorial y directo, aquellos que surgen al profundizar el sonido...la musica
concreta y electroactstica, la improvisacion y el teatro musical, las nuevas
grafias, el taller de sonido, los instrumentos y los dispositivos electronicos,
los instrumentos exoticos, los instrumentos inventados, los objetos sonoros,
los instrumentos tradicionales ejecutados de manera no convencional, etc.”

(Hemsy, 1995).
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En relacion a los profesores se insta en la necesidad de que estos
comprendan tanto los lenguajes tonales como los atonales, pudiendo
integrar ambos lenguajes, por ejemplo, composiciones tradicionales
escuchadas, analizadas o graficadas de acuerdo a técnicas y principios de la
musica contemporanea; improvisaciones que pueden preceder o intercalare
a una cancion infantil tradicional; partituras ritmicas centradas en alguno de
los dos lenguajes ( tradicional o contemporaneo) que presentan
inclusiones del otro. Referidos a actividades que relacionan distintas
asignaturas, es posible integrar exploraciones sonoras con estudios de fisica
acustica o sociologia del sonido; o relacionarse con trabajos de movimiento,
teatro, literatura, dibujo, mientras que las corrientes de indole mas
intelectual, como el dodecafonismo, pueden integrarse en niveles mas
avanzados, o enfocarse en trabajos de investigacion o creacion, ya que estos

requieren una mayor preparacion musical desde el profesor. (Hemsy, 1995).

La autora propone una serie de objetivos que tendria la integracion de la

musica de arte contemporanea en el aula:
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- Sensibilizar a los alumnos en relaciéon con el entorno sonoro y la
valorizacion del silencio

- Brindar a los alumnos oportunidad para el manejo y la exploracion de
materiales y objetos sonoros, y la invencion y construccion de diversos
tipos de instrumentos.

- Estimular la produccion sonoro-musical mediante la voz, los instrumentos
y diversos tipos de objetos.

- Desarrollar la fantasia y la imaginacion sonoras a través de
improvisaciones y composiciones individuales y colectivas.

- Conocer, inventar y utilizar las nuevas formas de grafia musical (lenguajes
analogicos y otros lenguajes simbolicos).

- Integrar el sonido y la musica en experiencias interdisciplinarias que
incluyan otros campos estéticos o artisticos.

- Preparar a los alumnos para el conocimientos y la apreciacion de las obras
musicales contemporaneas.

- Conocer nuevas técnicas y desarrollos musicales.

- Adquirir los conocimientos basicos para el abordaje de la lectura y la

interpretacion de partituras contemporaneas.
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Continua con respuestas a la pregunta ;Por qué incluir la musica

contemporanea?

- La escuela no puede ignorar los actuales lenguajes de comunicacion.

- El sonido y la musica constituyen, en el marco de la musica
contemporanea, una realidad integral e integrada.

- Al ampliar el horizonte sonoro, la musica tradicional adquiere un sentido
mas rico y trascendente.

- Las estructuras abiertas de la musica contempordnea (ritmos, alturas,
superposiciones aleatorias), por su caracter sincrético, responden
funcionalmente a las etapas iniciales de la educacion musical.

- A los nifios les atrae el sonido, juegan espontaneamente con €l, e integran
de un modo natural los lenguajes “abiertos”, junto a las estructuras sonoras
de la musica tradicional.

- Contribuye a estrechar las relaciones con otros lenguajes artisticos

contemporaneos y también con la ciencia.

Y finaliza con recomendaciones a profesores:
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- Participar activamente en talleres de musica contemporanea, conducidos
por un compositor o por un pedagogo especializado.

- Congregarse para constituir grupos de trabajo, con la finalidad de conocer
y analizar diferentes propuestas pedagogicas a partir de la bibliografia
especifica.

- Asistir, s6lo o con grupos de alumnos, a conciertos didacticos comentados
sobre musica contemporanea.

- Conocer y escuchar discos y grabaciones de musica contemporanea
producidos por artistas locales e internacionales.

- No tema, a pesar de su limitada experiencia, inducir a sus a alumnos a
intentar por su cuenta experiencias con el sonido, a partir de propuestas
dadas o surgidas de su propia imaginacion, a procurar informacion ( a
traveés de las lecturas y de entrevistas a compositores locales) sobre musica
contemporanea, a expresar sus opiniones respecto de la mausica
contemporanea, sus diferencias y puntos de contacto con otras musicas,
especialmente con la musica popular,

- Interesar a las autoridades educativas locales para organizar encuentros,
seminarios, talleres, mesas redondas donde interactiien docentes musicales

y estudiantes avanzados con compositores locales y especialistas
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extranjeros, y se discutan algunos temas fundamentales y modos de accion

respecto de la inclusion de la musica contemporanea en el aula.

Como conclusiones, se recomienda ‘“actuar sobre el sonido con el fin de
conocerlo, controlarlo, disfrutando plenamente de la experiencia”, aunque
también propone impulsar la investigacion educativa, revisar
profundamente los fundamentos, y sobre todo las técnicas de ensefhanza-
aprendizaje que rigen en la actualidad en todos los niveles, y fomentar entre

los maestros la reflexion, el espiritu critico y la creatividad (Hemsy, 2000).

Para Neves, dentro de otros beneficios de incluir la musica de arte en la
escuela , es que ésta “ofrece muchos recursos que podran ser explotados por
el docente, la técnica aleatoria, por ejemplo, permitiria interesantes
composiciones sonoras posibilitando la creacion de las formas mas diversas
y llevando a la elaboracion de una nueva grafia que simbolice de modo

claro y directo el resultado sonoro esperado o conseguido” (Neves, 1974).

Al igual que Hemsy, Neves destaca la experiencia sonora pura, la busqueda

de nuevas maneras de organizar el material y la bisqueda creativa de una
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simbologia grafica propia (Neves, 1974). Para estas dos autoras la
problematica de la complejidad del lenguaje musical no representa un
problema de aplicacion de este repertorio al aula. El nifio que comienza a
escuchar el mundo y al sistema musical tonal, no tiene problemas con
disonancias ni con ritmos irregulares. Tampoco presenta problemas de
interpretacion de nuevas grafias, ya que cualquier grafia serd nueva. Neves
resalta el trabajo del docente ya que para ella es crucial que este
experimente estas experiencias creativas, para orientar a sus alumnos. “El
profesor ya no es alguien que trasmite conocimientos, sino que busca, con

los alumnos, una nueva forma de expresion” (Neves, 1974).

Fueron encontrados dos articulos que se propusieron medir la aplicacidén de
la musica de arte contemporanea en la educacién escolar. El primero,
realizado por Marta Cureses en Espana, declara que “existe una deuda
pendiente en la Pedagogia musical espafiola y la didactica de la musica
contemporanea, tanto en los aspectos de su entorno estético como en su

aplicacion practica y efectivas” (Cureses, 1998).
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Cureses da cuenta de una serie de experiencias realizadas durante un curso
dirigido a profesores de musica en la region de Asturias, centradas en el
planteamiento de una didactica de la musica contemporanea en el aula y la
problematica general y especifica de la aplicacion de musica
contemporanea en los distintos niveles y ciclos. Los cursos se desarrollaron
en tres fases, un cuestionario con conceptos generales y especificos cobre
musica contemporanea y su pertinencia en la escuela y sus didacticas
educativas. Posteriormente se procedid al andlisis de los datos obtenidos,

para terminar en la creacion de propuestas didacticas.

Luego de la aplicacion del cuestionario las repuestas de los profesores
evidenciaron un interés en la musica contemporanea y su didactica, se
demostrd disposicion para abordar su practica, a sugerir procedimientos e

incorporar elementos innovadores.

Uno de los problemas detectados, desprendidos de las repuestas de los

profesores, se refiere a la inexistencia de una orientacion especifica en torno

a la didactica de la musica contemporanea, a la escasez de cursos
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especializados, a la falta de bibliografia especifica y a carencias de

recursos y materiales didacticos de amplia sugerencia.

Por otra parte Urrutia y Diaz (2013) en el articulo llamado “Educacion y
Musica Contemporanea: encuentros y desencuentros entre compositores y
docentes”, se propusieron analizar el posicionamiento tanto de profesores
de musica como de compositores, en relacion a la integracion de la musica
de arte en el aula. Para esto se realizaron dos encuestas: La primera aplicada
a profesores de musica de educacion secundaria de la Comunidad
Autonoma del Pais Vasco, Espafia. mientras que la segunda es aplicada a
compositores de musica contemporanea de distintas provincias de Espana,

ademas de comentar las respuestas de la primera encuesta.

El cuestionario aplicado a profesores busca medir la posicion de los
profesores con respecto a la musica contempordnea, su conocimiento y
valoracion, su uso en la practica docente y sus creencias sobre la inclusion

de la musica contemporanea en el aula.
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Ante la pregunta a los profesores de nombrar a los compositores de musica
desde 1945 hasta hoy en dia, que sean sus preferidos, existe un alto
porcentaje que no que no responde o que declaran no tener preferidos, no
conocen o no les gustan. Para los compositores se debe al desconocimiento
de los profesores, desinterés o falta de preparacion para abordar el lenguaje

musical contemporaneo.

Mas de la mitad de los profesores nombra a la atonalidad como principal
dificultad de la musica contemporanea, en segundo lugar sefala la
inexistencia de la melodia, mientras que para los compositores la mitad
piensa que el habito de escucha es la principal dificultad, sumado a la falta

de conocimiento.

La mayoria de los profesores declaran tener un mayor conocimiento sobre

musica de los periodos barroco, cldsico y romantico, sobre musicas

populares y folkloricas y en ultimo lugar sobre la musica contemporanea.

25



A la mayoria de los profesores les parece importante incluir la musica
contemporanea al aula, sobre todo en lo referido a la audicion, historia de la

musica e interpretacion, al igual que la mayoria de los compositores.

De estos dos estudios es posible inferir que las principales causas de la poca
aplicacion de repertorio contempordanea en las escuelas son la falta de
repertorio especifico para el aula y la poca preparacion ofrecida a los
profesores para aplicar el repertorio existente o la creacion de este. Una
factor a aplicar a cualquier repertorio creado para la escuela es que este
tome en consideracion la formacion docente, que no necesariamente tendra
herramientas especificas para identificar la aplicabilidad de piezas
musicales contemporaneas al aula, por lo que es deseable que un repertorio
compuesto para la escuela entregue claramente al profesor informacion

sobre el material musical usado, su forma y su intencion.

Un a aproximacion a esto es realizada por Schmitt (1998), que sin llegar a
ser una pieza musical, puede calificar como wun ejercicio de
experimentacion. Reconociendo la falta de estudios y propuestas de

aplicacion de musica de arte contemporanea a la escuela, realiza una
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propuesta de ejercicio practico para su aplicacion en el aula aunque sin
especificar nivel. Por medio de la escucha y andlisis de la pieza Imaginary
Landscape, N° 4 de John Cage, se propone “proporcionar al docente
categorias generales para la valoracion de piezas musicales contemporaneas
y su aplicacion en la educacion musical”; e incentivar al docente a estudiar
obras contemporaneas para su aplicacion en las aulas, con el fin de “buscar
dentro del campo de la musica contemporanea otras perspectivas para que

los alumnos y alumnas contemplen la musica”.

La falta de fuentes referidas al tema de la tesis se evidencia en los dos
ultimos articulos referenciados. Riascos (2015), hace una reflexion sobre
autores y articulos anteriormente citados ( Hemsy, Neves, Cureses, Shafer).
Considera necesario primero contextualizar la evolucion de la musica de
arte contemporanea, luego contextualizar a las principales corrientes de
educacion musical, para terminar comentando articulos de Hemsy, Neves y
Cureses. Del mismo modo Saenz (2017) reflexiona, a modo de
introduccion, sobre los articulos de Shmitt, Hemsy y de Urrutia y Diaz, para

centrarse posteriormente en las ideas educativas de Schafer.
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Esta falta de reflexion indica un desconocimiento de la intelectualidad,
tanto pedagogica como musical, de la necesidad de integrar este repertorio y
los nuevos lenguajes musicales a la escuela, también indica la poca
preparacion del profesorado para abordar el (escaso) repertorio existente. El
mundo académico de la composicion puede hacer un aporte a la falta de
repertorio referida, pero este debe tener un propdsito claro y explicito,
tomando en cuenta en cuenta que la labor del profesorado se encuentra

muchas veces limitada por su formacion y recursos.

2.2 Fuentes Nacionales

La falta de reflexion sobre la musica de arte contempordnea y la escuela
también se hace patente en nuestro pais. Las unicas referencias fueron
encontradas en la Revista Musical Chilena. Se recurri6 a su archivo digital
y fue posible encontrar numerosos escritos y articulos relacionados con la
educacion musical. Sin embargo los articulos que relacionan la musica
contemporanea con la educacion musical no fueron numerosos, y estos no

sobrepasan la década de 1960.
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Las principales variables consideradas en los textos son razones para
integrarla musica de arte contemporanea a la escuela, posibles razones por
la que ésta no se ha integrado o para su falta de repertorio, y posibles
soluciones para aumentar el repertorio escolar y para la integracion del

repertorio y la practica en la escuela.

La razones de la falta de repertorio son abordadas por Beattie aludiendo a
posibles causas, la falta de interés departe de compositores, ya que estos
desean expresar sus ideas sin limitaciones, o en el caso de que hubiera
interés en componer para la escuela, para Beattie es necesario profundo
conocimiento pedagogico (Beattie, 1946). Este articulo problematiza el
quien es el indicado para componer este repertorio. Ligado a una de las
conclusiones del anterior capitulo, se podria comparar al repertorio escolar
con las piezas de estudio de instrumento. Estas, para verse exitosas y utiles
para los interpretes, deben considerar la técnica propia del instrumento, sus
posibilidades y el nivel de a quien esté dirigida la pieza de estudio. Con
piezas de repertorio escolar, fuera de considerar el nivel técnico del

instrumento, debe considerarse la planta instrumental disponible en
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colegios, su registro, una aproximacion de las diferencias entre cada nivel y

algin conocimiento del curriculo pedagogico existente.

A su vez, Cora Bindhoff, destacada pedagoga musical nacional, declara que
dentro de la Conferencia bienal de la Asociacion nacional de educadores en
los EE.UU, “A propésito de la masica contemporanea, hice una indicacion
a los jovenes compositores norteamericanos, en el sentido de que para
nuestros nifnos existe la necesidad de tender una puente entre la musica de
ayer y de hoy... se nos responsabiliza a los profesores de educacion musical
que descuidamos ese aspecto, desgraciadamente el material cantable
adecuado caso no existe y son muy pocos los compositores que han
prestado su atencién a este problema. Mi indicacién referida no halld

respuesta por parte de los compositores”. (Bindhoff, 1960, n°71).

Bindhoff también visualiza los posibles problemas que la musica
contemporanea plantea al educador musical , “porque su idioma no entrega
al nifio los “puntales” clasicos, en los cuales poder afirmarse, y por

consiguiente no atrae su interés”. (Bindhoff. 1960 N° 72).
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Fuera de identificar los problemas, Bindhoff plantea que es importante que
los educandos hagan contacto con musica de su tiempo: “lo primordial es
que el nifio, todos los nifios, hagan musica, que aprendan a amarla y a gozar
de su buena compaiiia; que con el correr del tiempo hagan suyo el caudal
musical de los siglos y que no queden ajenos al lenguaje de la musica
contemporanea” (Bindhoff, 1960 n72), al igual que Rose-Marie Gretnzer al
referirse a que los niflos “deben crecer escuchando la musica de los
compositores de su propia €poca” (Gretzner, 1964). Se habla aqui no sélo
de las habilidades de escucha apreciativa y reflexiva que podrian
desarrollarse con la musica de arte contemporanea, si no que se apela a que
los estudiantes tienen el derecho de conocer las musicas de su tiempo, los
nuevos lenguajes musicales y todo el espectro de experiencias sonoras que

se han llevado a cabo.

A los mas jovenes también alude Orrego-Salas declarando que “el nifio y la
juventud no corrompida aun por la influencia de una errada orientacion
educacional, son espiritus abiertos a recibir, prontos a captar el mensaje del
arte por encia de todo encapillamiento, libres para aceptar los recursos

técnicos empleados por el creador y dejarse arrastrar por estos en virtud de
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la fuerza expresiva que encierren. En ellos no existe aquella falsa vision de

la disonancia con un sentido pecaminoso (Orrego-Salas, 1964).

Grentzer también se refiere a la supuesta resistencia que nifios tendrian a
musicas no tonales : “;Y que decir de los sonidos nuevos que el compositor
contemporaneo estd produciendo? Refiriéndose a la percusion. Para los
niflos esta musica es el resultante l6gico de sus experiencias con
instrumentos de percusion en la sala de clase. ...no son para ellos ni tan
extrafios ni horribles como parecen serlo para muchos adultos” (Grentzer,
1964). Se refiere también en otro articulo a que la “capacidad del nifio de
interesarse por la musica de todos los periodos de la historia, incluyendo la
contemporanea, es ilimitada”. (Grentzer, 1964). Misma reflexion de Neves
y Hemsy sobre la supuesta complejidad y poco entendimiento que los
estudiantes podrian tener de musica no tonales. Lo necesario aqui es la guia
en la escucha formativa, y en la didactica empleada para la apreciacion y la

interpretacion de piezas.

La misma autora se refiere a la practica de lenguajes no tonales : “El uso de

(variadas técnicas al tocar instrumentos) estas técnicas frecuentemente crea
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tonos inarmonicos que musicalmente son efectivos. Posteriormente, cuando
los nifios cantan y escuchan musica contemporanea su técnica ya no les es

extrafia” (Grentzer, 1964).

Santelices expresa las  conclusiones especificas relacionadas con la
educacion musical en educacion primaria y normal en el Congreso de
Profesores de Musica celebrado el afio 1958, en el tercer punto
encontramos “que debe darse oportunidades de escuchar musica de todas
las épocas y tendencias de acuerdo con el grado de cultura, sin descuidar las
manifestaciones autoctonas y la musica culta de compositores nacionales”

(Santelices, 1959).

Las propuestas de solucion a la integracion tienen diversos origenes. En el
Segundo Congreso Nacional de Educacion Musical, celebrado en
diciembre de 1963 se concluyo que “es necesario aprovechar todos los
elementos que la comunidad ofrece en beneficio de la asignatura, solicitar a
radio programaciones de calidad, al Instituto de Extension Musical la
restauracion de conciertos educativos” (Alarcon, 1963), a la vez que se hace

(13

un llamado a la Asociaciéon de Compositores de Chile al solicitar una
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mayor preocupacion por crear obras de caracter juvenil sencillas destinadas
a los conjuntos estudiantiles, corales o instrumentales, y adaptadas a sus
posibilidades (Alarcon, 1963). Este encargo a compositores, segun lo
analizado, deberia ser con el mayor de los cuidados, ya que en piezas
destinadas a la escuela no s6lo se deberia considerar la técnica, también se
debe tomar en cuenta el como el profesor aplica la pieza o si esta es posible
de integrar a los programas escolares. Por esto seria deseable que cualquier
pieza destinada al aula se amolde al curriculum existente, ya sea desde el
punto de vista del compositor con la toma de conocimiento del curriculo del
nivel escolar al que la pieza esta orientado, o con la asesoria del

profesorado.

Un ejemplo de esto es una bella iniciativa mencionada por Cora Bindhoff,
el Proyecto de Miusica Contemporanea de la Fundacion Ford para
Humanidades y las Artes. La autora presenta Informacion sobre el
“problema de la musica contempordnea en las escuelas y a la manera de
poner al nifio en contacto directo con el lenguaje musical culto de su época”

(Bindhoft, 1966).
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El proyecto conecta a jovenes compositores residentes con escuelas
universitarias de pedagogia por medio de seminarios y talleres, y con
escuelas primarias y secundarias para el estudio de métodos adecuados de
como presentar la musica contemporanea, creando una especie de
Compositor-consultor, que trabaja con estudiantes de pedagogia y con
colegios y sus profesores, describiendo experiencias exitosas, como
experiencias con musica concreta y ejecucion de sus propios instrumentos,

o la exploracion serial dodecafonica.

Detalla que las investigaciones realizadas sugieren que es un hecho que los
nifios son mas receptivos a los nuevos sonidos y sonoridades antes de los 8
afios y que, por lo tanto, deben familiarizarse con ellos antes de que su

conocimiento se convierta en un proceso intelectual.

Concluye que se hace indispensable un mayor repertorio de composiciones
cortas y de sencilla estructura para incorporarlas al actual repertorio de
musica contemporanea al alcance de escolares de la educacion basica, como
también “bellas y simples canciones que se expresen en prosa ritmica y en

lineas melodicas que contengan la intervalica moderna en forma atrayente y
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realizable para el nifio que se inicia en el conocimiento de la musica de su

época” (Bindhoff, 1966 n° 96).

Orrego-Salas también propone una alianza entre profesor y compositor,
operando no so6lo “con reciprocidad de intenciones sino que también con un
espiritu abierto hacia la modificacidén de ciertos aspectos individuales que
han contribuido en parte a la caotica situacion existente” (Orrego-Salas
1964).

Menciona que al “educador le corresponder sacudirse de sus prejuicios,
profundizar sus contactos con el contenido y materia de la musica
contemporanea y de reactualizar sus conocimientos y técnicas para
abordarla con suficiente autoridad”, mientras que al compositor le
corresponde revisar “exhaustivamente aquellos procedimientos de escritura
musical que lo han arrastrado a expresarse muchas veces en formas que
rebasan toda posibilidad de ser abordadas hasta por los mas expertos y
excepcionales ejecutantes...el educador por su lado tendra que superar
muchos aspectos que inciden en la esfera de su falta de contacto con la obra
contemporanea y de su precaria o inexistente formacion técnica para

abordarla. Con ello podra zafarse de los prejuicios tan corrientes en su
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medio, de que una obra escrita en el lenguaje armonico de nuestro siglo, no
se adapta a la capacidad de apreciacion del nifio o de la juventud,
aseveracion tan falsa como imposible de apoyar, y que solo procede de su
propia falta de preparacion para identificarse con las expresiones artisticas

de la época (Orrego-Salas 1964).

Senala que los compositores deben tener contacto profesional y humano
directo con la juventud, destacdndosele en los centros de educacion, as
como también con los educadores, en forma de cursos de capacitacion
destinados a las técnicas de la musica contemporanea, en forma de mesas
redondas y foros consagrados para la confeccion de un repertorio
contemporaneo en el sentido mas amplio de este concepto, para el uso en

las escuelas.

Aclara también que no se podrd imponer limitacion alguna de caricter
estético al compositor, se “tendra que estimular la creacion dentro de las
tendencias mas avanzadas de la musica contemporanea y solo propender a

encauzar las obras hacia servir con fidelidad al medio educacional, en

37



proporcion a sus diferentes grados de desarrollo intelectual y capacidad

fisica” (Orrego-Salas, 1964).

Estos argumentos declaran que este repertorio es perfectamente aplicable al
aula, que no existe en los estudiantes prejuicios tonales o atonales, o
ritmicas irregulares o regulares. En ellos existe una capacidad muchas veces
subestimada de lo que pueden comprender o interpretar, y la disonancia no
es para ellos un problema. Si se hace patente la necesidad de crear puentes
entre el repertorio tradicional tonal y los nuevos lenguajes, principalmente
con dos fines: por una parte la necesidad de aceptar y estar en permanente
contacto con el repertorio y los nuevos lenguajes de las musicas actuales.
Como se ha declarado, los estudiantes tienen el derecho de conocer las
musicas de su tiempo, los lenguajes y medios musicales en lo que ha
devenido el desarrollo musical. Por otra parte la escucha apreciativa y la
interpretacion de este repertorio amplia el horizonte sonoro de los
estudiantes, lo que permite otra comprension, no sélo de la musica, si que
también del mundo que los rodea. La formacion de los profesores no los
prepara especificamente para interpretar este repertorio, y este tampoco

puede ser compuesto a la ligera. Si no se recurre a la relacion profesor-
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compositor, quien se proponga componer este repertorio deberd cefirse, en
un primer momento, a los programas educativos existentes, y desde este pie
forzado crear tomando en cuenta la planta instrumental existente en los
colegios y explicitando los mecanismos compositivos para asegurar su

correcta aplicacion en el aula.

La fecha en que fueron escritos estos articulos, y la falta de estos en la
reflexion actual, da cuenta de que tanto a nivel internacional como nacional
existe una escasez de reflexion tanto pedagodgica como musical sobre los
procesos en que se integra la musica de arte contemporanea al aula escolar,

y sobre los mecanismos compositivos de esta.

Dentro de las fuentes pedagdgicas nacionales relevantes también fue
consultada la Revista de Educacion a cargo del CPEIP (Centro de

Perfeccionamiento, Experimentacion e Investigaciones Pedagogicas).

Al ser una publicacion gubernamental que da cuenta del estado de la
educacion y sus progresos, es relevante lo que esta informe sobre la

educacion musical. La revista comparte entre otros : metodologias

39



educacionales, estudios sobre fomento de lectura, la actividad de las
ciencias en las escuelas, fomento de nuevas tecnologias para el
aprendizaje aplicadas a distintas asignaturas, biografias de profesores
destacado, resenas de libros a fines a la educacidon, temas relativos a la
convivencia como la inclusion, la migracion, el bullying, los comités de

orientacion y convivencia , los distintos talleres y cambios de curriculo.

Fueron revisados los 65 numeros disponibles de la revista, desde 2006
hasta 2019, n® 322 a N° 378. Se encontraron articulos sobre musica y
educacién en 18 de estos niumeros. Cabe senalar que no fueron encontradas
referencias a  musica y educacion en los Uultimos 10 ejemplares

correspondientes a los afios 2017, 2018 y 2019.

En estos 18 articulos encontramos profesores que ensefian sus asignaturas
(no la asignatura de musica) “cantando”, 3 Biografias de profesores de
musica destacados, comentarios sobre Violeta Parra y Margot Loyola, 1
articulo sobre el Proyecto Artistico escuela Sol de Illimani, y 1 articulo

sobre Orquestas juveniles destacadas.
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Los articulos mas relevantes relacionados con educacion musical, son 5
articulos sobre la importancia de la musica en la escuela, donde se alude al
desarrollo intelectual que entrega la ensefianza musical, el apoyo al
desarrollo de otras asignaturas, y el aporte al desarrollo emocional y

expresivo.

Estas afirmaciones son compartidas generalmente, mas en ningin articulo
se hace referencia a elementos especificos de la musica. En variados
articulos se hace referencia a utilizar nuevas las tecnologias aplicadas a
otras asignaturas, y a incorporar € innovar en metodologias educativas, pese
a esto no se encontraron articulos relacionados con la musica

contemporanea y la educacion escolar.

2.3 Experiencias y repertorio internacional y nacional

Dentro del repertorio internacional compuesto para su aplicacion en la
escuela, durante esta investigacion solo fue posible encontrar un ejemplo,
el “Album de Musica y Educacion, composiciones actuales para el aula”,

consistente en 47 piezas encargadas a 47 compositores y compositoras con
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motivo del XX aniversario de la revista Musica y educacion ( 1988-2008),
editado por Musicalis, Espana. La presentacion declara que “la importancia
del 4lbum radica tanto en la cantidad de las piezas que contiene como en su
valor para ser implicadas en una educacion musical viva y desprejuiciada”.
Reconociendo el valor de este trabajo; el andlisis de las piezas, sus
objetivos, y la organizacion de este son un insumos de gran valor para la

presente tesis.

La coleccion presenta 47 piezas, algunas de cardcter tonal y otras alejadas
de esta. Estan organizadas en piezas vocales (17 piezas), piezas de
ensamble vocal e instrumental (16 piezas), y piezas instrumentales (14). La
escritura varia entre notacion tradicional, notacién proporcional y notacion

de caracter intuitivo-gestual, explicadas por su respectivo compositor.

Las piezas vocales contemplan coro a dos voces, a tres voces, coro a dos
voces y percusion corporal y coro a dos voces y solista. Las piezas para
ensamble vocal e instrumental contemplan voces y ensambles de variados

instrumentos como arpa , piano, oboe, guitarra, distintas percusiones
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instrumentales y corporal, flauta dulce, metal6fono, xiléfono y una pieza
con percusion ad libitum.

Las piezas instrumentales incluyen percusion corporal, xiléfono,
metalofono, flauta dulce, piezas para piano solo, piano a cuatro manos,

trompeta, violonchelo, violin y una pieza para orquesta de cuerdas.

Cabe destacar siempre que la composicion de material nuevo para la
escuela siempre serd un aporte al repertorio educativo, sean estas piezas de
caracter tonal o alejadas de esta proponiendo distintas formas organizativas,

de escritura o de lenguaje musical.

Los objetivos de cada pieza quedan al arbitrio del compositor, encontrando
solo 5 piezas en que desde sus instrucciones, es posible advertir un objetivo
explicito o tema central didactico de la pieza, y 1 pieza que declara sus

objetivos explicitamente.

La pieza Campanario’ presenta indicaciones y sugerencias de preparacion

que podrian funcionar como objetivos de la pieza, siendo el principal

7 Pliego de Andrés, V., Album de Musica y Educacion, editorial Musicalis, Pag. 49.
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“estabilizar la sonoridad de Re mixolidio”, siendo esta una melodia con

acompafamiento de cardcter micropolifonico, al estilo de Ligetti.

La pieza “3 creaciones didacticas™, ofrece en su descripciones, los
fundamentos de las piezas. En la primera “The Wind”, declara que el
“tritono caracteriza el color melddico y armoénico del canto y es el signo
peculiar de este canon”. Para la segunda pieza, un arreglo de la cancion
tradicional “A dormir va la Rosa”, se recoge la melodia con una voz solista
y realiza un acompafiamiento de coro SATB. Para el acompafiamiento se
realiza un procedimiento que “construye a partir de la superposicion de
ciclos de diferentes proporciones”, 4 pulsos para el bajo, 6 para tenor 10

para contralto y 7 pulsos para soprano.

La pieza instrumental “Cuestion de matices™, en sus indicaciones describe
el objetivo principal de la pieza que es “trabajar la timbrica,

la dinamica la agogica como parametros relacionados pero independientes™

8 Ibid. Pag. 75.
9 Ibid. Pag. 117.
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La pieza “Coming to Cummings”'’, basada en tres poemas breves de E. E:
Cummings declara que debido a sus “rasgos fonéticos, ritmicos y visuales
permiten musicalizarlos recurriendo, ademas del canto, al sprechgesang, la
percusion vocal y los recursos fonéticos”.

. , 11
La pieza “Tres clases de angeles”

, declara en su texto explicativo que la
pieza “trabaja tres intensidades basicas (f, ff, fff ), tres tipos de sonidos

(secos, resonantes y sonidos largos) distribuidos, a su vez, en tres grupos”.

La tnica pieza que declara explicitamente sus objetivos es “Los elfos y los
pajaros”'®. En su seccion explicativa presenta su instrumentacién, los
procedimientos de lectura e interpretacion, y la descripcion de la pieza.
También declara sus objetivos : habituar a los alumnos a escuchar distintos
intervalos y atmoésferas pentatonicas, entrar y salir en la musica generando
didlogos entre los alumnos, aprender diferentes figuraciones ritmicas,
mantener una forma de secciones de doce compases sin perderse, adquirir el

habito de la improvisacion con motivos cortos.

10 [bid. P4g. 139.
11 [bid. P4g. 143.
12 [bid, P4g. 167.
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Reconociendo la iniciativa de la publicacion y de los 47 compositores
involucrados de componer repertorio nuevo para la escuela, es posible
aplicar a estas piezas el andlisis de las fuentes reflexivas de los capitulos
anteriores de la presente tesis. Para garantizar al maximo la aplicabilidad
del repertorio este podria atenerse a la planta instrumental méas comun del
pais (en el caso de Espafia desconozco cuales serdn los instrumentos mas
faciles de encontrar en el aula escolar, en el caso chileno estos serian la
flauta dulce, el metalofono y la percusion). Segun conclusiones de las
diversas fuentes consultadas, en su mayoria el profesorado no cuenta con
una formacion especifica para aplicar o analizar repertorio no tonal, por lo
que cualquier especificacion puede ayudar al docente a encontrar la mejor
forma de abordar cualquier pieza junto con sus alumnos, y categorizar de
mejor forma el repertorio disponible para los distintos requerimientos que
tengan las distintas unidades, temas, objetivos y clases. Es recomendable
que toda pieza tenga un objetivo declarado explicitamente, ademds del nivel
escolar al que se quiere aplicar, y a que caracteristicas propias del sistema
educativo particular se estd adscribiendo la pieza, este puede ser el tema de

la unidad, de la clase, o alguna caracteristica particular por ejemplo si esta
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basada en el folclore o posee alguna forma en particular ( AB, ABA,
Rondo), o si la pieza esta basada en algun intervalo en particular, o en
texturas especificas. Seria deseable también declarar los indicadores
especificos del curriculo educativo a los que puede responder la pieza (en

nuestro sistema educativo los Objetivos de Aprendizaje, los OA).

Atendida la complejidad de la labor del profesorado y el tipo de formacion
que tiene, un repertorio escolar, para aumentar al maximo su utilidad,
deberia especificar : objetivos, material musical usado, declarar
explicitamente su integracion con el curriculo escolar y finalmente enfocar

correctamente el nivel técnico al nivel escolar al que esté dirigido.

En tanto a las experiencias nacionales no fue encontrado material publicado
y editado para repertorio contempordneo escolar. Sin embargo fueron
encontrados 3 ejemplos de experiencias ligadas a la experimentacion sonora
y una pieza compuesta para su aplicacion en el aula escolar incluida en las

bases curriculares nacionales.
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El ano 2013 fue realizada la 9° Conferencia Latinoamericana y 2°
Panamericana de la Sociedad Internacional de Educaciéon Musical (ISME),
del 3 al 6 de Septiembre en Santiago Chile con sede en la Facultad de Artes
de la Universidad de Chile. Fueron revisados 106 articulos que son de
caradcter publico, en busqueda de ponencias referidas a la mausica
contemporanea en la escuela, especificamente en chile. Dos de estos se
referian a experiencias de experimentacion sonora realizadas en colegios y

escuelas, una en Provincia del Chaco, Argentina, y otra en Chile.

La ponencia “Experiencias Creativas en aula de Musica a partir de recursos
sonoros de los XX y XXI” ( Matto, Villalba, Alcardz) consistio en el
desarrollo de experiencias educativas en el contexto de un proyecto de
capacitacion a profesores de musica de todos los niveles, con formato de

taller interactivo.

Se baso en la exploracion sonora, de escritura., en la experimentacion con el

concepto de paisajes sonoros (Schafer) y sonorizaciones, a partir de

audicion de composiciones musicales, como Treno a las victimas de
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Hiroshima de Penderecki, Robando el trueno de Piché, o el Transistor de la

Radio de San Narciso de Tim Souster.

También se interpretaron obras vocales contemporaneas, se fomento la
creacion de obras vocales e instrumentales, Se realizaron analisis de
composiciones de Schoenberg, Webern, Ginastera y de piezas musicales
especificas como el Cuarteto para el fin de los tiempos de Oliver Messiaen
y Estructuras de Pierre Boulez.

El segundo ejemplo consiste en la ponencia “Grupos Chilenos : inventando
sonidos e ideas en el computador con nifos, jovenes y estudiantes”

(Concha, Castillo, Araya, Moreno, Correa. 2012)

A raiz de los programas radiales “la composicion es juego de nifios”,
basados en las ideas de Delalande; se decide crear un grupo de
experimentacion piloto y construccion sonora con medios digitales en
forma de taller creativo. Los 4 profesores integrantes estuvieron a cargo de
un grupo de nifios y jovenes. Los talleres experimentales buscaron
aproximarse al “sonido como materia prima” por medio de medios de la era

digital.
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Se aplic6 de Marzo a Agosto el afio 2012 reuniéndose una vez al mes
fomentando la improvisacion, la creacion, la invencion o composicion
musical. Cada profesor tomo el rol de mediador fomentando el uso de
medios digitales invitando a los estudiantes a aproximarse sin impedimento
al “sonido como materia prima” (Concha, 2012). Los resultados
sobrepasaron toda expectativa de los profesores, que llevaron a generar
reflexiones profundas cobre las didacticas musicales.

Una tercera experiencia nacional que buscé fomentar la audicion y practica
de musica contemporanea en la escuela fue el proyecto “Desde fuera del
centro”.

El proyecto, desarrollado el afio 2013, contdé con apoyo del Consejo
Nacional de la Cultura y la Artes, la Biblioteca Piblica Municipal Hermano
Emeterio José en Los Andes y Rayo Ingenieria, la iniciativa del compositor
y profesor de ingles Francisco Silva y de la profesora de ingles Camila Roa,
con la participacion de los compositores Andrés Nuiiez y Juan Pablo

Orrego.
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El proyecto consistid (informacion disponible en

desdefueradelcentro.blogspot.com) en:

- La realizacién de 10 talleres de iniciacidon a la musica contemporanea en la
Escuela Basica Rural “Renacer, en la V Region, entre los meses de abril y

agosto.

- La creacion de tres obras para instrumentos de juguete compuestas por los

tres compositores participantes en los mismos meses.

- Tres mini conciertos con las obras compuestas interpretadas por el

Ensamble de Musica Contemporanea dirigido por Pablo Aranda.

-Un concierto final de las obras en la Biblioteca Municipal de Los Andes
donde se exhibidé un documental realizado con material filmado del

proyecto.

Los talleres de iniciacién a la musica contemporianea consistieron en

actividades y reflexiones con el fin fomentar la escucha apreciativa sobre el
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sonido y sus propiedades. Dentro de las actividades tendientes a acercar las
nuevas sonoridades a los estudiantes se cuentan juegos de apreciacion
sonora,  experimentacion con sonidos e instrumentos musicales y
audiciones guiadas de musica contemporanea. Se contd con la participacion
de dos compositores, los cuales realizaron visitas educativas consistentes en
conversaciones reflexivas y juegos y actividades para explicar procesos

compositivos.

El proyecto pudo repetirse el afo 2016

(desdefueradelcentro2.blogspot.com), extendida también a profesores.

En una entrevista publicada por Elige Educar (https://eligeeducar.cl/traves-
la-musica-docta-contemporanea-estos-profesores-potencian-diversas-

habilidades) Francisco Silva declara : “El analisis de estructuras complejas
como, por ejemplo, una partitura, podria transferirse a habilidades
matematicas. La escucha atenta y sin prejuicio no solo puede aplicarse a la
musica, sino que también escuchar con esa misma actitud a otros seres

humanos”.
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La cuarta referencia sera analizada en el capitulo 4 de la presente Tesis,
Analisis de Bases Curriculares , por ser uno de los puntos de interés de esta

tesis.

La falta de fuentes advertida en los capitulos anteriores de esta tesis se ve
reflejada en la escasez de repertorio compuesto especificamente para la
escuela. Solo fue encontrada una publicacion a nivel internacional. Con
respecto al nivel nacional, si bien se reconocen las experiencias que buscan
explorar a nivel sonoro y reflexivo a nivel escolar, estas son solo 3, y no
resultan en piezas escritas replicables para el resto de las instituciones
educativas nacionales (a excepcidn de la tinica pieza compuesta para el aula

que serd analizada en el capitulo 4 de esta tesis) .

Comprendidos los argumentos analizados que recomiendan la integracion
de este tipo de repertorio a la escuela no solo para su escucha apreciativa si
no que también para su interpretacion, y atendido el estado actual de
escasez de repertorio publicado (tanto a nivel internacional como nacional),
se hace patente la necesidad de la creacion constante de repertorio nuevo

para la escuela. Este repertorio también necesita de un correcto enfoque,

53



que no se propone limitar la creatividad compositiva, si no que busca
extender al maximo la aplicabilidad de cualquier repertorio compuesto para
la escuela. Para la composicion de una pieza aplicada a la escuela, son
necesarias las condiciones anteriormente analizadas. Pero para garantizar
que cualquier profesor pueda aplicar cualquier coleccién de repertorio
concebido con una progresion de distintos niveles escolares es

imprescindible el analisis de las bases curriculares nacionales.
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3 Bases Curriculares Nacionales

Los Planes y Programas presentados por parte del MINEDUC corresponden
a una propuesta para ser utilizados por colegios que no hayan
confeccionado sus propios programas, o como referente para crear los
propios. Estos son disefiados de manera flexible para que puedan adecuarse

a las distintas realidades sociales y econdmicas de las escuelas del pais.

Estas bases son una guia que no estd disefiada para ser tomada de forma
rigida. Sin embargo la realidad del trabajo docente, la carga horaria y de
trabajo da como resultado que estos programas sean aplicados de forma
integra en los colegios municipales y subvencionados del pais. Por esto las
actividades sugeridas se repiten en muchos de nuestros colegios,
aplicandolas al pie de la letra o con pequefias variaciones. En consecuencia
los lineamientos presentes en los planes programas del ministerio son lo

que se imparte en la mayoria de las escuelas del pais.
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Por lo tanto un analisis de estos programas desde el punto de vista del
fomento y practica de la musica académica contemporanea entregara

informacién fehaciente de cOmo ésta es abordada en nuestro las aulas.

3.1 Bases Curriculares Generales

Antes de analizar las bases generales, conviene contextualizar brevemente
las anteriores reformas educacionales. Poblete (2010) realizé un analisis de
la asignatura de musica dentro de las reformas de 1965, 1981, y la de
19996-1998, contextualizandolas ideologicamente, en su curriculum y en

sus propositos.

La reforma de 1965 buscoé principalmente ampliar el acceso a la educacion
basica, secundaria y universitaria (Cox 1986 cit. por Poblete), se pasa de la
formacion de profesores normalistas a una formacion especializada dentro
de otros cambios estructurales. Dentro de la disciplina, se cambia la
asignatura de Musica y canto por la de Educacion Musical, dandole una
vision integral de lo musical, dandole una orientacion formativa y

educadora (Poblete 2010).
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Los propdsitos (objetivos) de esta reforma se definen para cada nivel y
ciclo. El primer ciclo tiene por objetivo la “creacion de oportunidades para
el goce estético musical”, por medio de una metodologia experiencial y
ludica aludiendo al descubrimiento y al predominio del “sentir” y el “hacer”
por sobre la teoria (Poblete 2010). EL segundo ciclo busca “fortalecer la
sensibilidad de los preadolescentes y adolescentes desarrollando su fantasia,
imaginacion creadora , apreciacion estética, etc., impulsandolos a expresar
su mundo interior y a la comprension del trabajo y la recreacion

armonicamente combinados”

En la ensefianza media se identifica el proposito general de “contribuir el
desarrollo integral de la personalidad del educando, por medio de la
experiencia musical”, mientras que le plan diferenciado de musica
especifica que se busca “contribuir a la formacion integral de Ila
personalidad del educando a través de la experiencia consciente de la

musica” (Poblete 2010)

Para el primer ciclo de ensefnanza basica, 1° a 4° nivel, se contempla la

practica musical interpretando rondas, canciones, melodias tradicionales y
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del folclore, junto a la apreciacion musical y la creacion. En el segundo
ciclo los contenidos son de 4ambitos tanto cognitivos como procedimentales,
como la clasificacidon de voces e instrumentos, interpretacion de canciones
tradicionales, latinoamericanas e internacionales, audiciones dirigidas,
improvisacion y creacion de motivos, construccion de instrumentos
musicales con materiales del medio y conocimientos de las profesiones

relacionadas con la musica.

La ensefanza media se organiza en 4 ejes, lectura musical, creacion,
audicion dirigida, practica de musica vocal e instrumental para solistas y
conjuntos. También se contextualiza con conocimiento historico de estilos,
obras y compositores, considerando la formacion estética de auditores. Para
Poblete la matriz tedrica y de analisis musical esta apegada a la tradicion de

la musica docta, pero incluye repertorio folclorico y popular.

Los antecedentes de la reforma de 1981 son resumidos por Poblete en tres

grandes ambitos, la intervencion de la educacion superior, cambios en la

gestion del sistema escolar y cambios en el curriculum.
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La educacion musical sigue como obligatoria durante la ensefianza basica, y
se convierte en optativa para la ensefianza media. Para Poblete no es posible
encontrar una estructura de continuidad en aprendizajes, ya que no pose ejes

que ordenen los contenidos en una secuencia temporal.

Para el primer ciclo se apunta a “lograr un acercamiento a la musica,
preferentemente sensible, a través de la expresion vocal, instrumental,
corporal, y por medio de la audicion dirigida de un repertorio adecuado a su
etapa de crecimiento y desarrollo y a sus intereses”, propositos que para
Poblete buscan desarrollar experiencias formativas mas que musicales
basadas en contenidos. Mientras que en el segundo ciclo se incluye el
lenguaje musical, la practica instrumental, la apreciacion musical y una
relacion mas estrecha con el folclore nacional y latinoamericano (Poblete
2010). Del analisis de Poblete se desprende la idea de que este programa
tiene un marcado énfasis hacia el folclore nacional y latinoamericano, se le
da importancia a la ensefianza del Himno Nacional y otros de indole militar,

consistente con la orientacion nacionalista de la dictadura militar.
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La reforma de 1996-1998 se establece por medio de tres principios, la
necesidad de actualizar la experiencia curricular en relacion a los cambios
epocales que esta experimentando la sociedad; la necesidad de mejorar la
calidad de una experiencia educacional no so6lo inequitativa, sino que
empobrecida en sus expectativas para el conjunto del a matricula escolar; y
la necesidad de “modernizar” la base valdrica de la sociedad, que viene
saliendo de 17 afos de gran repliegue cultural, y reinstalar en la educacion
los valores democraticos (Poblete 2010). Esta reforma establece un sistema
mixto, donde el Estado establece una seleccion de competencias,
habilidades, destrezas y conocimientos que de deban ser desarrollados pos
los establecimientos del pais, mientras que reconoce la posibilidad de que
estos desarrollen sus propios planes y programas, distinguiendo sus

Objetivos Fundamentales y Contenidos Minimos Obligatorios.

Las asignaturas son reaplazadas por “sectores de aprendizaje”, donde

musica forma parte del sector Educacion Artistica.

Los propositos generales del sector Educacion Artistica, son comunes para

artes visuales y musica. Para el primer ciclo, el propdsito es “desarrollar en
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el estudiante la capacidad de expresion artistica e iniciar la percepcion
estética del entorno y la apreciacion de obras de arte”. En el segundo ciclo
el proposito es “desarrollar en el alumno la capacidad de expresion y
apreciacion artistica en relacion co n diferentes tematicas y lenguajes del
arte, asi como la comprension, ene un nivel basico, de acontecimientos de la
historia del arte”, s6lo dentro de la ensefianza media se identifican objetivos

especificos musicales (Poblete 2010).

Nuestro sistema educativo actual se articula a través de Objetivos de
Aprendizaje (OA) que se aplican a unidades y sesiones particulares. Estos
objetivos son definidos en las Bases Curriculares como “los desempeios
minimos que se espera que todos los estudiantes logren en cada asignatura y
nivel de ensefianza”. Para el logro de estos objetivos se recomiendan
actividades que entregardn los conocimientos especificos. Los
conocimientos estdn ligados a las habilidades y actitudes a desarrollar y

que son necesarias para cumplir los objetivos.

En el documento “La Educacién Encierra un Tesoro” , desarrollado en el

contexto de la Comision Internacional sobre la Educacion del Siglo XXI, y
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luego publicado por la UNESCO en 1994, Jacques Delors apela a los 4
pilares de la educacién : aprender a conocer, aprender a hacer, aprender a

vivir y aprender a ser.

El aprender a conocer comprende todo tipo de conocimientos ligados a la
cultura general y a propiciar la profundizacion en un numero limitado de
disciplinas, integra también la posibilidad de aprender a aprender para
proyectar la educacion a traves del tiempo. El aprender a hacer se refiere a
la adquisicion de competencias que nos capaciten a desarrollarnos en
diversas situaciones. El aprender a vivir apela a la necesidad de comprender
al otro, y prepararnos para la vida en sociedad. Finalmente el aprender a ser
se presenta como el desarrollo de la personalidad y la capacidad de adquirir

autonomia, juicio y responsabilidad.

Actualmente estos 4 pilares se entienden y aplican en los OA que articulan
los programas de educacion. El aprender a vivir se fusiona con el aprender a
ser, derivando en wuna tridimensionalidad de los aprendizajes. Este
concepto se enmarca dentro de las llamadas habilidades, conocimientos y

actitudes presentes en los programas, entendiéndose los conocimientos
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como un Saber, las habilidades como un Saber Hacer, y las actitudes como

un Saber Ser.

La tridimensionalidad del aprendizaje apela a los “conocimientos
fundamentales para que los jovenes alcancen un desarrollo armonico e
integral, que les permita enfrentar su futuro con todas las herramientas
necesarias, y participar de manera activa y responsable en la sociedad.”

(Bases curriculares, 2013).

Los Conocimientos, el Saber, ‘“corresponden a conceptos, redes de
conceptos e informacion sobre hechos, procesos, procedimientos y
operaciones..., se contempla al cocimiento como informacidon (sobre
objetos, eventos, fendmenos, procesos, simbolos) y como comprension; es
decir, informacion integrada en marcos explicativos e interpretativos
mayores, que dan base para desarrollar la capacidad de discernimiento y de

argumentacion” (Bases Curriculares, 2103).

Las Habilidades, el Saber Hacer, son “capacidades para realizar tareas y

para solucionar problemas con precision y adaptabilidad. Una habilidad

63



puede desarrollarse en el ambito intelectual, psicomotriz, afectivo y/o social

(Bases Curriculares, 2013).

Las Actitudes, el Saber Ser, “son disposiciones aprendidas para responder,
de un modo favorable o no favorable, frente a objetos, ideas o personas.
Incluyen componentes afectivos, cognitivos y valorativos, que inclinan a las
personas hacia determinados tipos de conductas o acciones”. (Bases

Curriculares, 2013).

Estos tres factores se incorporan a los Objetivos de Aprendizaje

3

Transversales, los que se tienen “un caracter comprensivo general, y
apuntan al desarrollo personal, €tico, social e intelectual de los estudiantes”

(Bases Curriculares, 2013).

Durante la descripcion de estas tres dimensiones, en relacion a las
asignaturas de Musica, Artes visuales, Educacion Fisica y Salud,
Tecnologia y Orientacion, las Bases Curriculares se limitan a describir los
aportes de estas asignaturas en las Habilidades y Actitudes, como “fuentes

irremplazables de motivacion para el aprendizaje, la oportunidad de
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comunicarse de forma no verbal, expresar su interioridad, el desarrollo en
plenitud de la creatividad y de los propios intereses fuera de la clase
colectiva” (Bases Curriculares, 2013), pero deja fuera la posibilidad de
aporte que tienen estas asignaturas al desarrollo cognitivo e intelectual, sin

que esta dimensidn sea superior a las dos restantes.

Cada OA tiene a su vez Indicadores de Evaluacion, definidos como

acciones que dan cuenta de los niveles de aprendizaje que el alumno tiene

del objetivo. Por ejemplo el OA 1 de la primera unidad de 1° basico

corresponde a:

“Escuchar cualidades del sonido (altura, timbre, intensidad, duracion) y

elementos del lenguaje musical (pulsos, acentos, patrones, secciones), y

representarlos de distintas formas™.

Sus indicadores de evaluacion son:

-Reaccionan corporalmente a diversos estimulos (sonido/silencio).
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-Describen con sus propias palabras lo escuchado.

-Reconocen y diferencian sonidos de diversas fuentes (la naturaleza y

entorno)

-Dibujan los sonidos escuchados.

Estos indicadores posibilitaran que el docente visualice si el aprendizaje se
esta concretando o no. A su vez los indicadores pueden indicar el nivel de
progresividad de un mismo OA durante el afio mediante la complejizacion
de algunos o la adicion o reemplazo de otros. Por ejemplo, continuando con
el ejemplo anterior, durante la tercera unidad de 1 ° basico, el OA 1

continua igual, pero los indicadores se complejizan:

-Reaccionan corporalmente a diversos estimulos (sonido/silencio,

forte/piano).

-Comentan con sus propias palabras lo escuchado, reconociendo alguna

cualidad evidente del sonido.
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-Reconocen y diferencian sonidos de diversas fuentes (la voz y objetos

SONoros).

-Dibujan los sonidos escuchados, destacando sus cualidades mas evidentes.

Desde las bases curriculares se fomenta la integracion de distintas
asignaturas por medio de los ejemplos de topicos comunes, destacando por
ejemplo la descripcion visual en Artes Visuales, o el pensamiento creativo
desde las Artes y Lenguaje y Comunicacion, o el desarrollo de habilidades
motrices desde Educacion Fisica, Artes Visuales y Musica. Estos ejemplos
demuestran el desconocimiento de lo que las Artes Musicales pueden
aportar al desarrollo de los estudiantes. Por ejemplo la resolucion de
problemas, atribuido casi excepcionalmente a las Matematicas,

perfectamente puede ser abordada a través del contrapunto o la armonia.

Dentro de estas Bases Curriculares se le da mucha importancia al uso y

aplicacion de las TICs en el aula. Se fomenta la recoleccion y seleccion de
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informacion, el uso de software disponibles para la expresion,
comunicacion y creaciéon, como herramienta de aprendizaje, y su uso

responsable y €tico.

3.2 Bases Curriculares de la Asignatura de Musica

La asignatura de Musica se estructura en torno a 3 ejes fundamentales,
presentes en todos los niveles y agrupando las habilidades, actitudes y
conocimientos, resumidos en los aprendizajes, que la signatura busca
desarrollar. Estos son “Escuchar y Apreciar’, “Interpretar y Crear” y

Reflexionar y Contextualizar”.

El eje de Escuchar y Apreciar genera la creacion de espacios de escucha, a
la vez que fomenta la comprension, el analisis y la expresion de ideas.
Desde el escuchar se entiende la escucha activa y guiada por el docente,
procurando educar la atencion y la interpretacion de los estimulos sonoros,
mientras que desde el apreciar se busca estimular el goce estético, y la

comunicacion de ideas y emociones que produce la musica.
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El eje de Interpretar y Crear hace referencia a la actividad musical desde la
experiencia, el interpretar se entendera como la practica de cantar o tocar
obras por medio de la voz, instrumentos musicales u objetos sonoros,
mientras que el crear se entenderd como todo aporte que el alumno pueda
realizar en el ambito sonoro, entendiéndose desde variaciones hasta la

composicion musical.

Por tltimo el eje de Reflexionar y Contextualizar, abarca la reflexion de los
fenomenos musicales y sus contextos. El reflexionar se entendera como el
desarrollo de las habilidades de descubrir y comunicar, a la vez que
relacionan los elementos y procedimientos compositivos con sus propositos
expresivos. La contextualizacion se entenderd como la toma de conciencia,
el estudio y la valorizacion de los distintos contextos en que nacen y se
desarrollan distintas musicas, a la vez que se valorizan las propias

experiencias musicales.

Estos tres ejes englobaran todos los OA de la asignatura, asignando cada
uno de estos a un eje determinado, facilitando para el profesor la

orientacion de estos.
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Junto con esto se destacan un conjunto de Actitudes generales
comprendidas en todo el ciclo basico (1° a 6°). Se busca que estas actitudes
se fomenten en la asignatura de forma integrada a las habilidades y
conocimientos, estas buscan la disposicion a desarrollar la curiosidad y
disfrutar sonidos y musica, a desarrollar confianza en si mismos al
interpretar musica, a comunicar ideas y sentimientos mediante diversas
formas de expresion, a desarrollar la creatividad a participar y colaborar
grupalmente, mientras que por otra parte se busca que reconozcan Yy
valoraren diversos estilos y expresiones musicales, y la dimension espiritual

y trascendente del arte y la musica para el ser humano.

Las bases reconocen la importancia de la musica en el desarrollo de las
distintas culturas, en ambito de la creacion de identidad y de la necesidad de
trascendencia, y su reconocimiento como forma de conocer, caracterizar e
identificar grupos humanos. Se destacan las facultades perceptivas,
emocionales y cognitivas que entrega la musica. Por esto se fomenta una
educacion musical inclusiva y participativa, que involucre el trabajo en

equipo.
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Desde estas definiciones se especifican 6 puntos que se consideran
fundamentales para la educacion musical actual. Se promueve que “Todo
lo que se hace en la clase de musica debe ser musical”, entendiendo la
musica como una experiencia activa, procurando que esta sea la orientacion

que deberian tener las actividades de la asignatura.

La “integracion de los componentes de la musica” comprendiendo los
elementemos del lenguaje musical y los procedimientos compositivos, y su

relacion con los propositos expresivos.

Se fomenta la “integracion de la musica con otros medios de expresion” ya

sea literario, visual o corporal.

“El repertorio musical”, dando la oportunidad de interactuar con musicas
de variados contextos y culturas, seleccionando los que se ajusten a las

posibilidades técnicas de interpretacion.

La “profundizacion y ejercitacion” , aludiendo a los tiempos de practica y

ejercitacion requerida para la consolidacion de los objetivos.
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Por ultimo la “conservacion y transmision musical”. En este apartado se
especifica que si bien en todas las culturas existen y han existido distintas
formas de conservacion, ya sea por medio de la trasmision oral y escrita, las
bases priorizan las habilidades y conocimientos que permitan comprender,
valorar y disfrutar la musica. Expuesto esto se declara que “en este
contexto, el momento y modo de incorporar la grafia musical tradicional no

. ;. . . 13
se estipula explicitamente, dada nuestra realidad educacional”

, para
finalizar que de igual forma se recomienda que los alumnos tomen contacto
con partituras convencionales y no convencionales. Por otra parte en la
seccion Orientaciones Didacticas, apartado “La Lectoescritura Musical”, se
entregan una serie de recomendaciones referidas a la ensefianza de la
lectura, sin embargo, luego de revisar las actividades y OA especificos de
los nivel de 1° a 4° basico, no se encuentran actividades ni especificaciones

referidas a la lectura musical, aun cuando si se entregan partituras de piezas

musicales a interpretar.

13 Ministerio de Educacion, Bases Curriculares Primero a Sexo Basico, Pag. 33.
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En la misma seccion también destaca el apartado “integracion con otras
asignaturas”'’, se proponen sugerencias de actividades para relacionar
musica con otras asignaturas, como el lenguaje apelando a la sonoridad,
frases y ritmos del lenguaje, pudiendo musicalizar cuentos o poesias, de
igual forma se incorporan idiomas extranjeros. Se sugiere la vinculacion
con Artes Visuales sonorizando cuadros o imagenes, o expresando de forma
visual diversas musicas o estimulos sonoros, o contextualizar por periodos
obras artisticas. Desde la Educacion Fisica a la expresion corporal y a la
danza, terminando con la asignatura de Historia, Geografia y Ciencias
Sociales, apelando a la ubicacion geografica e historica de expresiones

musicales. Curiosamente no se hace mencion a la Ciencias.

13 [bid. P4g. 39.
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4 Analisis de Bases Curriculares

El conocer y analizar las bases curriculares presentes los programas
permitird conocer de manera apropiada el rol que se le da a la musica
contemporanea en las escuelas de nuestro pais y por lo tanto en nuestro
sistema educativo. De este analisis se podran identificar los aportes y
falencias de las actividades sugeridas que se relacionen con la musica
contemporanea, y la forma en que se usa el repertorio existente tanto para la
escucha como para su interpretacion. Ligado a esta ultima, el andlisis de las
bases posibilitara conocer la cantidad de repertorio existente creado

especialmente para su interpretacion en la escuela.

Por otra parte se podra orientar de mejor manera la composicion del
repertorio que se propone esta tesis, adecuandolos a los objetivos de las
unidades para poder generar el nivel de progresividad necesario, su
respuesta a los OA de cada unidad y nivel, para facilitar la aplicacion del

repertorio en el aula y asi extender al maximo la utilidad de este repertorio.
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Dentro de las bases encontramos primero el nivel al que estan referidas. Los
niveles estdn divididos en 4 unidades. Cada unidad comprende el resumen
de la unidad, los indicadores relacionados, actitudes relacionadas, las
actividades sugeridas, y por Ultimo ejemplos de evaluacion. Cada base
curricular de cada nivel tiene anexos con bibliografia, partituras de

actividades, y repertorio sugerido fuera de las actividades.

Se procederd por nivel 1° a 4° basico, identificando los Objetivos de
Aprendizaje de cada unidad, resumiendo los contenidos de estas, e
identificando las actividades que se relacionen con musica contemporanea y

educacion musical.

4.1 Primer Ao Basico

El primer afio basico comprende los siguientes Objetivos de Aprendizaje
(OA):

OA1 Escuchar cualidades del sonido (altura, timbre, intensidad, duracion) y
elementos del lenguaje musical (pulso, acentos, patrones, secciones), y

representarlos de distintas formas.
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OA 2 Expresar sensaciones, emociones € ideas que les sugieren el sonido y
la musica escuchada, usando diversos medios expresivos (verbal, corporal,

musical, visual).

OA 3 Escuchar musica en forma abundante (al menos 20 musicas variadas
durante el afio) de diversos contextos y culturas poniendo énfasis en:
tradicion escrita (docta), traicion oral (folclor, musica de pueblos

originarios), popular (jazz, rock, fusion, etc.).

OA 4 Cantar al unisono y tocar instrumentos de percusion convencionales y

no convencionales .

OA 5 Explorar e improvisar ideas musicales con diversos medios sonoros
(la voz, instrumentos convencionales y no convencionales, entre otros),

usando las cualidades del sonido y elementos del lenguaje musical.

OA 6 Presentar su trabajo musical en gorma individual y grupal,

compartiendo con el curso y la comunidad.

76



OA 7 ldentificar y describir experiencias musicales y sonoras en su propia

vida.

La Unidad 1, Escuchar y Experimentar, se articula en los OA 1, 2, 3, 4, 5
y 7. En esta primera unidad del primer afio de musica se espera desarrollar
las habilidades de la escucha (del entorno y del repertorio musical), la
expresion de ideas y emociones mediante distintos medios, la practica
musical mediante el canto e instrumentos musicales usando la exploracion
y la improvisacion, asi como también la toma de conciencia del rol del

sonido y la musica en su entorno inmediato.

Se espera comenzar a desarrollar la percepcion auditiva consciente y la
apreciacion sonora a partir del entorno cotidiano y de seleccion de
repertorio, asi como también la iniciacion del desarrollo de habilidades

musicales y expresivas desde el propio cuerpo, la voz y objetos.

Los indicadores se orientan a que los estudiantes descubren, reaccionan,

diferencian y reconocen sonidos de diversas fuentes (naturaleza y entorno)

77



y de experiencias musicales de su vida; escuchan atentamente, describen y
expresan con sus propias palabras, y visualmente (dibujos, pinturas etc) lo
que les sugieren los sonidos y la musica; y que Participen en actividades
musicales, que acompafien libremente con percusion corporal actividades

musicales, que reproduzcan patrones ritmicos, y que canten con naturalidad

En relacion a las actividades sugeridas estas se centran principalmente en la
escucha atenta por medio del uso de canciones tradicionales, canciones
infantiles y la atencion al entorno y sus sonidos. En relacion a la
interpretacion esta se centra en la identificacion y aplicacion de los
parametros del sonido, la imitacion y la variacion con el uso de percusion
corporal, de instrumentos y de objetos comunes. Se plantea las primeras
aproximaciones a la escritura musical por medio de actividades donde los

estudiantes realizan dibujos de sus audiciones, describiendo lo escuchado.

En relacion a la musica de arte contemporanea encontramos la actividad 4

14 . . . . .
, donde a partir de la escucha de una pieza corta, se invita a cerrar los 0jos,

14 Ministerio de Educacion, Programa de Estudio Musica, Primer afio basico, Pag.
61.
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disponerse a escuchar y “viajar” o imaginar. Posteriormente expresar de
forma corporal lo que imaginaron. Dentro de las piezas

sugeridas se encuentra FEin Kinderspiele del compositor Helmut
Lachenmann (1980, 7 piezas breves para piano) y la coleccion de piezas

Jugueteria del compositor chileno Prospero Bisquierrt.

En esta unidad las 2 piezas de musica contempordnea se adscriben a la

escucha. No hay ejemplos de interpretacion de musica contemporanea.

La Unidad 2, Desarrollar la Imaginacion Sonora, estd estructurada bajo los
OA 1,2, 3, 4,5y 7. Se continta con el desarrollo de la percepcion sonora
por medio de experiencias musicales y con la exploracion e improvisacion
vocal e instrumental por medio de la aplicacién de los parametros del

sonido y los elementos del lenguaje musical.

Los indicadores se mantienen anadiéndose la reflexion de lo escuchado, la

identificacion de instrumentos, ritmos o melodias conocidas, y expresan

preferencias en relacion con lo escuchado .
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Las actividades se centran en la expresion corporal y sonora, desarrollo de
reconocimiento y aplicacion de los parametros del sonido y elementos del

lenguaje musical. También se aplica el uso de grafias no convencionales
creadas por el profesor, decidiendo con el curso los sonidos relacionados

con la escritura.

Para la actividad 13", el docente, luego de otras actividades que involucran
la voz, se invita a los estudiantes a explorar la posibilidades vocales en
busqueda de sonoridades poco comunes. Esta actividad recomienda la
escucha de obras que experimenten las posibilidades de la voz. Se sugiere
escuchar un minuto de la Sequenza III para voz de Luciano Berio, o la

pieza Stripsody de Cathy Berberian.

~ .. . 7 16

A esta se afnade la actividad presente en el ejemplo 2 de evaluacion °, donde
escuchan una obra instrumental de corta duracion con alguna caracteristica
facil de reconocer, se recomienda una de las piezas de la obra Seis piezas

breves Op. 19b del compositor chileno Carlos Botto, luego escuchan una

15 [bid. P4g. 92.
16 [bid. P4g. 94.
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conocida y la comparan con la anterior, se recomienda alguna pieza del

Album para la juventud de Robert Schumann.

En esta unidad las 3 piezas relacionadas con la musica contemporanea sélo

estan relacionadas con la escucha.

La Unidad 3, Expresar corporalmente ideas y emociones a partir de la
musica, se estructura bajo los OA 1, 2, 3, 4, 5y 6. Tiene como fin que se
profundice en experiencias que los vinculen con parametros del sonido, por
medio de su escucha y aplicacion. Desde el canto, el uso de la percusion o
instrumentos no convencionales expresen ideas y emociones con la musica.
Se sigue experimentado con grafias musicales y acercando a elementos del
lenguaje musical. Actitudinalmente se espera que mediante las actividades

se fomente el respeto la participacion y la cooperacion.

Las actividades buscan desarrollar la familiarizacion de todos los
parametros del sonido aplicados musicalmente, sus contrastes y agogica.
No hay sugerencias de uso de piezas de musica contemporanea tanto para la

interpretacion como para la audicion.
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La Unidad 4, Profundizar expresion corporal; identificar cualidades de los
sonidos, se centraen los 1, 2, 3, 4y 6.

La ultima unidad del afio se propone como una de sintesis de lo trabajado
durante el afio. Las actividades continuan con la escucha y expresion tanto
corporal como visual mediante descripcion y creacion de grafias no
convencionales, la exploracion sonora de objetos comunes aplicando los
parametros del sonido, y la reutilizacion de material usado anteriormente.

No hay sugerencia de piezas de musica contemporanea.

Dentro del anexo 3 del programa de 1° basico, repertorio a interpretar
sugerido, no hay piezas de musica contemporanea. Las actividades del
primer afio relacionadas con musica contemporanea se relacionan con la
escucha apreciativa y actividades experienciales. Si bien se contempla el
uso de grafias no tradicionales no se especifica bibliografia de notaciones
musicales nuevas existentes. No hay piezas solistas ni de ensamble
compuestas que puedan replicarse de alguna forma. Las actividades

experienciales pueden propiciar un primer paso a la comprension sonora del
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mundo, pero se omiten ejercicios ritmicos y timbricos que pondrian ser

faciles de leer, por ejemplo solo negras y acentos.

4.2 Segundo Aiio Basico

Durante el 2° Afio basico se repiten los mismos siete OA del afio anterior.

La unidad 1, Experimentar sonoridad de objetos e instrumentos musicales,
comprende los OA 1, 2, 3,4, 5y 7. Busca que los estudiantes conozcan y
experimenten la sonoridad de diversos objetos e instrumentos musicales y
ejerciten la expresion corporal. En esta unidad se recomienda la audicion de
trozos breves de musica contempordnea para ampliar el imaginario sonoro
de los estudiantes, asi como también la escucha apreciativa de sonidos de

diverso origen.

. .. 1 . . .
Dentro de la primera actividad'’ consiste en decir el propio nombre para

luego cambiar la altura, la dindmica, la duracion y el timbre, continuando

17 Ministerio de Educacion, Programa de Estudio Musica, Segundo afio basico, Pag.
60.
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con cambiar el orden de las silabas. Se le sugiere al docente que escuchen
junto con los estudiantes distintas piezas musicales para aproximarse a la
actividad, dentro de estas se encuentra The Alphabet, parte de la serie de 6

piezas corales Nonsese Madrigals de Gyorgy Ligeti.

.. 18 . <y .
En la actividad 7" relacionada con la expresion corporal, los estudiantes
expresan corporalmente piezas escuchadas siguiendo los cambios en la
musica. Dentro de las piezas sugeridas se encuentra el preludio N°4 de la

obra Preludios para guitarra del compositor chileno Gabriel Matthey.

La actividad 11" consiste en escucha de extractos de una obra musical
contemporanea, se sugieren la Sinfonia Turangalila del compositor Oliver
Messiaen, o La consagracion de la primavera de Igor Stravinsky. Luego de
esto describen lo escuchado y expresan visualmente la pieza mientras la
escuchan nuevamente. Se sugiere propiciar las preguntas de los estudiantes,
si estas no se hacen se sugiere preguntar ;Esto es lo que siempre escuchan
en la radio? ;En qué se parece y en que se diferencia de una cancion de

alglin cantante de moda?.

18 [bid. P4g. 62.
19 [bid. P4g. 63.
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La actividad 12*° recomienda escuchar musica variada, se sugieren 3 piezas
de distinto origen (tradicional, popular) entre ellas el primer movimiento de
la Sonata para piano N°1, Lent de Luciano Berio. La actividad consiste en
caminar mientras el profesor sugiere distintos

conceptos como “asustados”, “caminar por un suelo de algodon” o “el piso

esta muy caliente”, a modo de indicacion de caracter.

La actividad 13*' sugiere escuchar la cancién tradicional de Estados Unidos
Bought me a cat en version de Aaron Copland, para luego escuchar y

comentar.

La Unidad 2, Escuchar e interpretar con intencion, contempla los OA 1 al 6.
Esta unidad pretende que los estudiantes conozcan intenciones expresivas
en las musicas que escuchan e interpretan, relacionandolas con elementos
del lenguaje musical. Se espera que exterioricen ideas y emociones mientras
que se desarrolla la creatividad musical. Se espera el reconocimiento de

secciones de composiciones sencillas .

20 [bid. P4g. 64.
21 [bid. P4g. 64.
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Las actividades se centran en la escucha, la descripcion de sensaciones e
ideas y la expresion verbal, visual y corporal. También se interpreta musica
de la tradicion folclérica e infantil, y el desarrollo de grafias no

convencionales por parte de los estudiantes y el profesor.

La actividad 6> consiste en escuchar la pieza musical Los Rios del grupo de
musica infantil Zapallo y Arroyuelo del compositor chileno René
Amengual, se espera que reflexionen sobre la musica y su relacion con el

titulo.

La Unidad 3, Danza y movimiento corporal OA del 1, 2, 3,4, 5,y 7. Esta
unidad enfatiza el movimiento corporal y la danza, y desarrollar las
relaciones de texto y musica. Se recomienda la escucha de musicas de otras

culturas y de nuestros pueblos originarios.

Las actividades se relacionan con medios audiovisuales, la indagacion en

los propios gustos y los de su entorno cercano, la escucha apreciativa, la

22 [bid. P4g. 87.
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indagacion de los contextos de la musica y la expresion corporal, verbal y

visual.

No hay sugerencias para la escucha o interpretacion de repertorio
contemporaneo, pero si existe un ejemplo que hace uso de sonidos
concretos en la actividad 12 * . El profesor invita a cerrar los ojos, guardar
silencio y escuchar los sonidos que los rodean. Luego comentan los sonidos
escuchados, los dibujan y juegan a reproducirlos. Se entrega en la actividad
un ejemplo de registro, con dibujos de zapatos de hombre, de mujer, de
bocinazo, de viento y de pajaritos. . Posterior a esta actividad se encuentra
la pieza musical “Esa Mafana”, de la compositora y flautista chilena Paola
Muioz, consistente en una serie de dibujos y la palabra “stooop”. Esta pieza
no tiene instrucciones, aunque repite los mismos dibujos del ejemplo

anterior, por lo que la actividad podria estar basada en esta pieza musical.

La Unidad 4, Mejorar interpretacion musical con elementos expresivos y

técnicos, contempla los OA 1, 2, 3,4,y 6.

23 Ibid. Pag. 116.
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Continlan desarrollando su quehacer musical integrando elementos
expresivos y técnicos que contribuyen a mejorar la interpretacion.
Continuar el trabajo con los timbres experimentando con sonidos de

materiales diversos.

En la actividad 1** Se repite la sugerencia de escuchar un extracto de
Turangalila de Oliver Messiaen, en relacion al instrumento ondas Martenot,

centrada en la escucha, la descripcion y la expresion visual de lo escuchado.

Dentro del anexo 3, repertorio a interpretar sugerido, no hay piezas de
musica contemporanea. Nuevamente el enfoque de la aplicacion de
repertorio contemporaneo es la escucha apreciativa. Este primer paso para
la ampliacion del mundo sonoro es relevante, ya que posibilita , segin la
guia de cada profesor, la reflexion sobre lo escuchado y la expresion de lo
que les produce la musica experimentada, pero no se da el siguiente paso
para la interpretacion de musica con esas sonoridades. Al estar inmerso en
el acto de interpretar musica el alumno podria comprender de primera

fuente la forma, el timbre, las dinamicas y los ritmos de las musicas

24 [bid. P4g.128.
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interpretadas. M4s aun si estas son dios o en ensamble al sumergirse en las

texturas y relieves escuchados.

4.3 Tercer Ao Basico

El 3° basico comprende los siguientes Objetivos de Aprendizaje (OA):

OA 1 Escuchar cualidades del sonido (altura, timbre, intensidad, duracion)
y elementos del lenguaje musical (pulsos, acentos, patrones, reiteraciones,
contrastes, variaciones, dindmica, tempo, preguntas-respuestas, secciones,

A-AB-ABA) y representarlos de distintas formas.

OA 2 Expresar, mostrando grados crecientes de elaboracion, sensaciones,
emociones ¢ ideas que les sugiere la musica escuchada usando diversos

medios expresivos (verbal, corporal, musical, visual).

OA 3 Escuchar musica en forma abundante de diversos contextos y culturas
poniendo énfasis en: Tradicidon escrita (docta), musica inspirada en raices

folcloricas de Chile y el mundo, musica descriptiva, Tradicion oral,
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canciones, bailes, festividades, tradiciones de Chile y del mundo; Popular,

fusion con raices folcloricas.

OA 4 Cantar (al unisono y céanones simples, entre otros) y tocar

instrumentos de percusion y melodicos (metalofono, flauta dulce u otros).

OA 5 Improvisar y crear ideas musicales con diversos medios sonoros con
un proposito dado, utilizando las cualidades del sonido y elementos del

lenguaje musical.

OA 6 Presentar su trabajo musical al curso y la comunidad, en forma

individual y grupal, con compromiso y responsabilidad.

OA 7 Identificar y describir experiencias musicales y sonoras en su propia
vida y en la sociedad (celebraciones, reuniones, festividades, situaciones

cotidianas, otros).

La Unidad 1, Tradicion folclorica de Chile y otros paises se orienta con los

OA 1,2,3,4,5y 7. Se desarrollar4 la identificacion, el descubrimiento y la
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vivencia de las caracteristicas musicales de la musica tradicional chilena y
de otros paises, y que desde ahi desarrollen la propia creatividad,
incorporando respeto a la diversidad. Desde la practica se desarrollara el
canto, la percusion corporal y la iniciacidon en un instrumento melodico
(aunque en los dos afios anteriores ya se han interpretado instrumentos
incluso con el uso de partituras). Se comienza a incorporar el canto a mas

de una voz con repertorio seleccionado.

Dentro de las actividades se contempla la manipulacion de instrumentos
musicales para descubrir sonoridades por medio de los parametros
musicales con el uso de conceptos especificos (sonidos graves, agudos,
altura, intensidad duracidn, timbre), la recreacion instrumental de sonidos
concretos, la escucha de diversas musicas del pais, escuchando zonas
musicales basandose en la escucha y la descripcion y expresion verbal o
visual de ideas. También se fomenta la percepcion sonora mediante la
escucha o la imaginacion de sonidos y su expresion oral, escrita o visual; la
escucha y observacion de interpretaciones de musicas tradicionales del

mundo, la expresion corporal y comparacion e identificacion de elementos
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comunes con musicas tradicionales chilenas y el uso de grafias no

convencionales.

La actividad 7 *consistente en la escucha de marchas, incluye ,entre otras,
la pieza La Historia del Soldado de Igor Stravinsky, con el objetivo de
identificar elementos ritmicos y timbricos de este tipo de composiciones,

ademas de incluir la expresion corporal.

La actividad 5 °, presenta la pieza musical Mi Flauta y Yo de la
compositora y flautista chilena Paola Mufioz. Es una pieza para grupo de
flautas y 2 narradores. Esta pieza es de caracter descriptivo, mediante una
narracion se dan instrucciones para crear sonidos con la flauta dulce,
acompafian instrucciones claras para la interpretacion de los sonidos y
dibujos para los nifios que relacionan los sonidos con los elementos

descritos.

25 Ministerio de Educacion, Programa de Estudio Musica, Tercer afio basico, Pag.
64.
26 Ibid. Pag. 72.
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La Unidad 2, La musica en la vida diaria, se articula bajo los OA 1, 2, 3, 4,
5 y 7. Se desarrolla sobre los principios de la unidad anterior haciendo
énfasis en la funcién que tiene la musica en la vida diaria. Se propiciara la
participacion o la toma de conocimiento de acontecimientos sociales,
ceremonias, rituales y festividades locales e internacionales del mundo
tradicional, urbano y de los pueblos originarios. Se enuncia explicitamente
la necesidad de conocer, cantar y tocar repertorio con la forma A-B-A.

Las actividades de la unidad buscan desarrollar la descripcion, la expresion
verbal, visual y corporal, incluyendo conceptos musicales. Se crean lazos
entre musica y cosmogonia mapuche, mitologia de otras culturas y

festividades religiosas y sociales locales.

En esta unidad no hay sugerencias de uso de repertorio musical

contemporaneo.

La Unidad 3, Interpretacion y creacion, comprende los OA 2, 3,4, 5y 8.
Esta unidad profundiza en la interpretacion y la creacion. Se espera que
experimenten mas cantidad y variedad de repertorio, desarrollando técnica

vocal e instrumental. Se fomentara la autoescucha y la autoevaluacion. Se
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propiciara que conozcan musica para teatro y cine, y la interpretacion de

repertorio folclorico chileno.

Las actividades de la unidad buscan que se conozca la relacion entre
musica, teatro y cine, viendo escenas de peliculas y obras de teatro,
recreando y aplicando los conceptos aprendidos a creaciones usando
sonidos concretos y vocales. También se refuerza la descripcion, la
expresion verbal y la representacion corporal relacionada con lo escuchado.
En esta unidad muchas actividades contemplan repertorio anterior. Se hace
uso de conceptos musicales, como por ejemplo la escucha y practica de

repertorio con la forma A-B-A.

Contextualizado dentro de la forma A-B-A, la actividad 8 27(Pég. 115),
Okyo de Natasha Nikeprelevic, puede entenderse como un contacto con
sonoridades poco comunes (dio vocal donde una voz canta un pedal grave
y la otras voz realiza armoénicos silbados). La actividad se orienta a la forma
A-B-A, sin embargo el video correspondiente a la pieza, mediante un link

de youtube, corresponde a una edicidn de tres instantes distintos de un

27 Ibid. Pag. 115.
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concierto del diio, como declara la descripcion de este en la pagina de

Internet, y no a una pieza musical con la forma A-B-A.

La actividad 10 ** (Pag. 123), consiste en escuchar y concientizar modos de
comunicacion de animales del pais, se elijen sonidos analizan sus
parametros, y buscan un modo de graficarlo y de interpretarlo en un
instrumento. Para esta actividad se sugiere enriquecerla por medio de la
escucha de extractos de P4jaros Exoticos de Oliver Messiaen para piano, 2

clarinetes, xil6fono, percusion y orquesta de viento.

La ultima unidad 4, Cuentos musicales y villancicos; mitos y tradiciones
mapuches, contempla los OA 2, 3, 4, 5, 6 y 8. Es una unidad de revision y
continuacidon de las anteriores. Se espera que contintie el desarrollo de la
autoevaluacion, la apreciacion de musicas internacionales y la integracion

con otras asignaturas.

28 [bid. Pag. 123.
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La actividad 3%’ (Pag. 135) consiste en la escucha de alguna pieza de
musica contempordnea , se sugieren 7The grey mouse de Opus Zoo de
Luciano Berio, para quinteto de vientos, un extracto de las piezas de
musica electronica Gesang der Jiinglinge de Karlheinz Stockhausen o
Sueiio de un niio del compositor chileno Juan Amendbar. Luego de
escucharlas se les pide a los estudiantes que identifiquen aspectos musicales
para describirlas, por medio de preguntas como: ;podrian cantar esta
musica? ;podrian seguir el pulso de esta musica? ;qué instrumentos
reconocen? ;jen qué situacion podrian usar esta musica? jhay cambios de
intensidad? ;se evidencia cuando va a terminar la obra? ;cémo?

La actividad 8 *°(pag. 136) se consiste en la audiciéon de alguna de las piezas
de la obra Friso Araucano, para voz y orquesta del compositor chileno
Carlos Isamit. Luego de escucharla la comparan con musica mapuche,
identificando elementos musicales comunes y contrastantes, para luego

crear una coreografia o un escrito ilustrado.

Dentro del anexo 3, repertorio a interpretar sugerido, no hay piezas de

musica contemporanea. FEl grueso de las actividades que involucran

29 Ibid. P4g. 135.
30 [bid. P4g. 136.
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repertorio contemporaneo siguen enfocandose en la escucha apreciativa.
Cabe rescatar la actividad 10 de la Unidad 3, que busca tratar de replicar
por medio de una escritura intuitiva la pieza Pdjaros Exoticos de Oliver
Messiaen, para luego replicarla. El acto de transcribir el gesto sonoro a una
escritura propia puede afianzar la concepcion que tengan los alumnos sobre
los parametros del sonido, haciéndolos concientes de la totalidad de estos al
momento de realizar la escritura. Segun la guia del profesor el estudiante
deberia sintetizar en su nueva escritura el ritmo, el timbre, la altura la
dinamica y el “gesto” musical, al tiempo que esta podria ser reinterpretada
por otro estudiante. Sin embargo esto se deja al arbitrio del profesor, que
muchas veces (segin lo analizado en esta tesis), no ha sido formado

especificamente en grafias no convencionales.

En este afio se encuentra la Uinica pieza compuesta para el aula presente en
las bases curriculares: la pieza “Mi Flauta 'y Yo” de la compositora  Paola

Munoz.

La pieza se especifica “para 2 narradores y muchas flautas dulces que hagan

sonidos de lluvia, viento, ranitas, pajaritos y canciones”. Se describe 4
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grupos de nifios que hardn sonidos de lluvia, viento, ranitas y una melodia.
3 de los sonidos tienen instrucciones de interpretacion : para la lluvia se
indica mantener tapado el agujero posterior con el pulgar, mientras soplan
la flauta y tapan aleatoriamente los demas agujeros de la flauta; para el
sonido de viento se indica tapar la ventada de la flauta y soplar usando
poco aire, también se indica que si soplan un poco mas fuerte o levantan
levemente el dedo que tapa la ventana obtendran mas alturas de viento; por
ultimo para el sonido de ranitas se indica envolver con la mano derecha la
ventana de la flauta dejando que pase aire, mientras que al soplar se debe
hacer el sonido rrrrr (frullato). El sonido de pajaritos no es descrito
fomentando la experimentacion sonora recomendando “jDesctbranlos

ustedes!”.

Se cuenta una historia de una nifio de 8 afios (edad de nifios entre 3° y 4°
basico) llamado Arandu, a quien su padre le regala una flauta dulce. Se
describe el paisaje en €pocas de lluvias en que vive Arandu, haciendo uso
de escritura por medio de dibujos, indicando la cantidad de sonidos
requeridos. Los sonidos comienzan uno a uno a interactuar, creando una

textura sonora fragmentada y descriptita, llamativa para los alumnos.
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Arandu va descubriendo estos sonidos dia a dia, tal como lo hacen los
estudiantes. En un momento de la pieza Arandu toca una melodia, se
recomienda que los estudiantes o un grupo de estos toquen un melodia que

conozcan.

Esta pieza contempla la experimentacion sonora no desde una actividad
libre, si no que dentro de un contexto de pieza musical, donde hay tiempos
de narracion y tiempos para interpretar el instrumento. Para cada sonido hay
instrucciones claras y posibilidades de variacion de los distintos paradmetros,
a la vez que acompafia una escritura simple pero que simboliza la dinamica

deseada de forma proporcional, asi como la densidad de texturas.

Imagen 1. Escritura de lluvia, Mi Flauta y Yo, Paola Mufioz.
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Imagen 2. Escritura de lluvia y viento.

Esta pieza cuenta con las conclusiones desprendidas del analisis de fuentes
y repertorio disponible. Esta completamente descrita, tiene instrucciones
claras para el profesor y estudiantes, al ser una pieza de carécter intuitivo
tiene una escritura facil de interpretar para los alumnos, y no los subestima
al invitarlos a explorar nuevas sonoridades. Al estar integrada dentro del
curriculo también se adscribe a un nivel, unidad y tema en particular, por lo
que se facilita su aplicacion por parte del profesor, y usa uno de los
instrumentos mas comunes de encontrar en las escuelas del pais, la flauta

dulce.
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4.4 Cuarto Ano Basico

Para El 4° ano basico los OA son los mismos del ano anterior, con una

variacion en el repertorio recomendado para el OA 3.

La Unidad 1, Profundizar relacidén con los instrumentos musicales aplica los
OA 1, 2, 3, 4 y 7. Esta unidad se considera una presentacion de los temas
del afio, siguiendo con la escucha apreciativa y el desarrollo de las
habilidades interpretativas vocales e instrumentales. Se continta
desarrollando la capacidad interpretativa de los instrumentos musicales
melodicos, también se contempla la practica de instrumentos armonicos. Se

incorpora mas audicion y practica de musica popular.

Dentro de las actividades no hay sugerencias de musica contemporanea.

La Unidad 2, Profundizar el proceso creativo e interpretativo, se articula
bajo los OA 2, 3, 4, 5, y 8. Se continta desarrollando la interpretacion por
medio de canones vocales y piezas instrumentales a dos voces y se

profundiza en el proceso creativo por medio de la experimentacion con
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diferentes sonoridades, patrones ritmicos, melddicos, la creaciéon de
ambientaciones sonoras, y el contacto con procesos de creacion e
improvisacion musical. Se contintia desarrollando la escucha apreciativa y
la capacidad de expresar verbal, visual, corporal y literaria las ideas, por
medio de abundantes de musicas de todos los géneros y estilos. En esta
unidad no hay piezas musicales contemporaneas como sugerencia de

actividades.

La Unidad 3, Hacer musica en grupo, en forma colaborativa y no
competitiva, comprende los OA 1, 2, 3, 4, 5, 7 y 6. Se espera que los
estudiantes identifiquen conceptualmente elementos del lenguaje musical,
pudiendo aplicarlos creativamente. Se refuerza el concepto de hacer musica

en grupo. Se ocupara un repertorio variado que incluya la musica popular.

En la actividad 3" (Pag. 107), se realiza un paseo audiovisual por la
historia. La actividad consiste en relacionar una pintura con una pieza

musical de la misma época, buscando elementos en comun entre y

31 Ministerio de Educacion, Programa de Estudio Musica, Cuarto afio basico, Pag.
107.
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representativos de estas dos formas de arte. Dentro de los cuadros y piezas
recomendadas se presenta Composition del pintor chileno Roberto y la
pieza musical Coreutica para viola y cinta (violas grabadas) del compositor

chileno Gabriel Brncic.

La actividad Experimentando y creando’’, constituye un interesante
ejemplo de escucha activa y apreciativa proveniente de la experiencia por
medio de sonidos concretos. La actividad consiste en la entrega de hojas de
papel departe del profesor hacia los alumnos. La idea es que los estudiantes
experimenten con la sonoridad del papel, primero personalmente, buscando
la mayor cantidad de sonidos. Luego cada uno elije un sonido y lo presenta
al curso, y es agrupado por sonoridades creando una simbologia para ese
sonido especifico. Posteriormente se elije a un estudiante para que sea el
Director del grupo, este sefala los simbolos para que los estudiantes
realicen el gesto correspondiente en el papel, indicando sefales para variar
la intensidad, creando una orquesta de papel. Se recomienda crear mas de

una de estas obras y ponerle titulo.

32 [bid. P4g. 118.
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La ultima unidad del afio, Unidad 4 Realizar presentaciones demostrando
dominio de un instrumento, se aplica bajo los OA 2, 3, 4, 6 y 8. Se espera
que los estudiantes sean capaces de realizar presentaciones dentro y fuera
de aula, que tengan dominio de al menos un instrumento musical y que

hayan tenido la experiencia interpretativa de conjunto instrumental.

Dentro de esta unidad no hay actividades que contemplen el uso de musica

contemporanea.

Dentro del anexo 3, repertorio a interpretar sugerido, no hay ejemplos
piezas de musica contemporanea. En este afio se reduce en gran cantidad la
aplicacion de repertorio contemporaneo. Solo una pieza es aplicada a la
escucha apreciativa. Y una actividad de tipo experiencial (orquesta de
papel) que podria desarrollarse alin mas, pero se deja al conocimiento del

profesor su aplicacion.
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4.5 Conclusiones del analisis de las Bases Curriculares

De la lectura y andlisis de las bases curriculares de la asignatura de musica

correspondientes a los niveles de 1° a 4° basico es posible afirmar que:

1 — La orientacion de las piezas de musica contemporanea sugeridas para
los niveles de 1° a 4° basico se centran en los ejes de “Escuchar y Apreciar”

y de “Reflexionar y Contextualizar”.

2 — Las piezas propuestas a interpretar vocalmente o con instrumentos
musicales corresponden mayoritariamente a la tradicion barroco-clésico-
romantica, al folclore, a la tradicion musical infantil, a composiciones
tonales orientadas a nifios y a la musica popular. S6lo una de las piezas
musicales sugeridas para interpretar musicalmente es una composicion

relacionada con musica contemporanea.

Fue posible enumerar 20 ejemplos del repertorio musical contemporaneo
nacional e internacional dentro de las bases curriculares de los niveles de 1°

a 4° basico. Estas piezas musicales son integradas a los ejes de “Escuchar y
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Apreciar” y “Reflexionar y Contextualizar”, y son integradas en
actividades por medio de la escucha dirigida y apreciativa. Desde ya se
puede decir que el numero de piezas del siglo XX y XXI a los que son
expuestos los estudiantes es relativamente bajo, habiendo unidades donde
no existen sugerencias de repertorio contemporaneo (en 4° afio existe solo

una sugerencia).

Relacionado a los ejes de escucha y de reflexion, las bases expresan para
los niveles de 1° y 2° basico, que por medio de la escucha se desarrolle la
discriminacion y diferenciacion de los pardmetros musicales y de
conceptos musicales como pulso y acentos, a la vez que se fomenta la
reflexion y la expresion de ideas de forma verbal, visual o corporal. En
relacion al eje de Interpretar y crear, se espera que los alumnos canten y se
usen instrumentos musicales a la vez que se fomenta la exploracion e
improvisacion sonora aplicando los parametros de sonido y los elementos

del lenguaje musical.

Al analizar a las actividades de estos niveles que incluyen musica de arte

contemporanea, los ejemplos presentes se orientan al desarrollo de la
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imaginacion, la expresion corporal, la comparacion de contrastes ente
musicas y la reflexion entre la musica escuchada y su titulo. Mientras que
las actividades (3) que podrian ligarse a la interpretacion consisten en la
exploracion de posibilidades de la voz, y la aplicacion de los pardmetros
musicales a la declamacion del propio nombre desarmando sus silabas, y la

escucha, organizacion y notacion de sonidos concretos.

Para los niveles de 3° y 4° los ejes ligados a la escucha y la reflexion se
repiten los objetivos pero afiadiendo conceptos musicales como variacion,
secciones A-AB-ABA, mientras que el eje de interpretacion repite la idea
de cantar y usar instrumentos musicales ahora ejemplificandolos con
metalofonos y flautas dulces, recomendando el uso de cénones y la

creacion de ideas musicales.

Los 6 ejemplos de actividades presentes en estos niveles buscan utilizar la
escucha identificando elementos ritmicos expresivos (1), ejemplificar
secciones (2), la identificacion de pardmetros musicales (3), identificacion
de melodia, pulso, instrumentacion, cambios de intensidad y contextos de

uso de piezas de musica electronica (4), comparacion entre musicas de
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pueblos originarios y su estilizaciéon desde la musica de arte identificando
contrastes y elementos comunes (5), y la contextualizacion y relacion entre
artes visuales y musica por medio de pinturas y piezas musicales que sean
contemporaneas temporalmente (6). En relacion a la interpretacion se
identifican dos actividades, por medio de hojas de papel se exploran sus
sonoridades aplicando los parametros del sonido, y una pieza musical, la
unica presente en estos niveles, compuesta especificamente para su uso en

la escuela.

El repertorio musical contempordneo encontrado es utilizado totalmente
para la escucha apreciativa, o como ejemplo para reproducir sonoridades
parecidas. Las instancias de interpretacion musical se centran en musica
tonal de diversos origenes, mientras que la experimentacion de sonoridades

instrumentales es minima.

Incluso el repertorio tonal sugerido mantiene contradicciones con respecto a
la ensefianza de lectura musical y de conceptos musicales, ya que hay
mucho repertorio propuesto escrito en partituras pero ninguna indicacion de

ensenanza de lectura musical.

108



Las bases de otras asignaturas pueden llegar a ser bastante especificas en
relacion a los objetivos y contenidos, sin embargo las correspondientes a
educacion musical son demasiado generales, describiendo situaciones
relacionadas con lo actitudinal, expresivo o emocional, dejando al arbitrio
de profesor los conceptos musicales especificos necesarios para interpretar
musica, en ningin momento se hace referencia conceptos musicales como
negra, corchea, o nombre de notas, que si bien no corresponde a la tinica de

las dimensiones de este arte si es una absolutamente necesaria.

Si bien existen actividades que buscan por medio de la experiencia la
identificacion y expresion de diversas sonoridades, estds en su mayoria se
centran en la experiencia sonora provenientes de objetos (sonidos de
caracter concreto). Solo una interpretando instrumentos musicales. Estas
actividades buscan desarrollar mas la escucha apreciativa que la

interpretacion musical.

Del andlisis de las fuentes y repertorio nacional e internacional se puede
afirmar que la interpretacion de un repertorio contemporaneo compuesto

segiin las especificaciones sefialadas anteriormente, puede aportar a la
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formacion musical a un nivel general formativo de los estudiantes. Por el
lado musical un repertorio creado con el cuidado pedagdgico necesario
puede aportar tomar una mayor conciencia de los parametros del sonido,
desarrollando la escucha apreciativa convirtiéndolos en auditores activos de
las musicas que los rodean y a tender puentes entre la musica tonal y las
nuevas creaciones musicales que tienen el derecho de ser guiados a conocer.
Por otra parte también puede aportar a expander el mundo sonoro de los
educandos, aplicando la habilidad de escuchar apreciativamente no sélo a la
musica si no que a la comprension de la palabra, a otras culturas o a la
opinion ajena, donde el mundo sea percibido de otra forma, a desafiarlos en
la interpretacion, lectura, apreciacion y trabajo grupal coordinado segin su

nivel cognitivo.

De este andlisis se hace patente también la falta de este repertorio y de la

reflexion académica tanto pedagdgica como artistica, tanto a nivel

internacional como nacional y gubernamental.
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5 Repertorio propuesto para 1° a 4° Basico - Analisis

El analisis de las fuentes que visibilizan las posibles causas del limitado uso
del repertorio existente en el aula, junto con las que reflexionan a favor del
hecho de incluir la musica de arte contemporanea y la escasez de este
repertorio, presentan argumentos suficientes para atender a la necesidad de
creacion de musica nueva para el aula. Del analisis del repertorio existente
junto con las recomendaciones para la creacion de este, derivadas de la
investigacion de fuentes, fue posible extraer el conjunto de factores que
posibilitan que una composicion destinada al aula resulte aplicable en la
mayoria de las condiciones. Por ultimo, del analisis de las bases escolares
fue posible dilucidar que es lo que una coleccidén de piezas para la escuela
puede aportar al curriculo nacional y la forma en que este debe presentarse :
los contenidos, la progresion de aprendizaje para los contenidos y los OA

de cada nivel y unidad.

El repertorio se piensa como un complemento al total de la musica
escuchada e interpretada en clases. Revisadas las piezas incluidas en los

programas, y los objetivos que estos se proponen, se considerd que una
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coleccion de piezas que contemplen variadas dindmicas, timbres y
sonoridades (no solo las de la tradicion clasico-romantica), puede
complementar los programas y ayudar a lograr sus objetivos. Se espera que
junto con los ejercicios de escucha apreciativa que buscan concientizar
sobre los parametros del sonido, y las actividades de expresion verbal,
corporal y escrita, estas piezas logren que los estudiantes experimenten
interpretando musica, los parametros, acentos, formas y texturas
asimilandolas a la musica que escuchan. Desde el hacer y de la experiencia
puede integrarse de mejor manera lo que ya se ha experimento escuchando,
al tiempo que se refuerza la propia concepcion de la habilidad de ejecucion
y de escucha. Por esto se han incluido piezas que contienen elementos de la
tradicion folclorica, en busca de que los estudiantes los reconozcan, y
comprendan su uso fuera de una pieza de la tradicién. Dentro de esta
coleccion se integran en su mayoria piezas a duo, trio y cuarteto, que
pueden aplicarse a estudiantes individuales o a grupos de estudiantes (un
dio puede hacerse con dos estudiantes o dividiendo el curso en dos
mitades). Este trabajo busca propiciar el trabajo grupal e individual,
adquiriendo la conciencia de que la voz propia es una parte del todo, a la

vez que hace necesario que el estudiante ponga toda su disposicion en no
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solo escuchar su propia voz, si no que en el resultado total de las diferentes

texturas resultantes.

A la intencion de buscar complementar los programas con piezas que
evidencien los parametros musicales, y la de propiciar el trabajo colectivo,
esta coleccién también se propone como un puente entre el mundo sonoro
al que los estudiantes ya estan habituados, y el de las musicas compuestas
desde el siglo XX hasta hoy, que alejadas de la tonalidad encierra
sonoridades que aun les son extrafias y desconocidas, ya sea por
desconocimiento de este o por la falta de guia en ese mundo. Para que la
escucha de estas piezas no sea un golpe repentino a lo que ya estan
habituados, si no que sea una presentacion de otras sonoridades posibles a
las que ya conocen, se han aplicado a estas piezas juegos de hoquetus,
apoyaturas de acordes con disposiciones cerradas evidenciando disonancias
en contextos tonales, micropolifonia con melodias distinguibles, piezas con
modulaciones repentinas o a tonos lejanos o melodias que combinan la

tonalidad con contextos no tonales.
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Se a atendido a la progresion técnica presente en las bases, tanto de lectura
como de memorizacion de los estudiantes. En un principio las piezas
presentan patrones ritmico-melodicos faciles de recordar, notas contiguas o
intervalos regulares, posibilitando que la interpretacion no entorpezca la
escucha apreciativa de la pieza. A su vez, se reconoce la capacidad de los
estudiantes sin subestimarlos, por lo que también se les presentan desafios
acordes a su capacidad, inmersos en juegos de Hoquetus esperando la guia

del profesor en su direccion y practica.

El repertorio ha sido compuesto para los instrumentos mas comunes en las
salas de clases, con la intencion de que este pueda ser aplicado en la
mayoria de los establecimientos y condiciones del pais. La instrumentacion

de este comprende percusiones, metaléfono y flauta dulce.

Las percusiones estan destinadas para percusion corporal (palmas, pies), y
percusiones no especificadas, interpretadas por distintos estudiantes o un
mismo estudiante segiin esté indicado. Los instrumentos de percusion no
estan especificados, para dar flexibilidad segin lo disponible en cada

escuela. Es deseable que no se ocupen platillos o percusiones demasiado
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resonantes, se recomiendan claves, woodblock, giiiros, bongo, congas, caja,
bombo etc. Si no existe posibilidad de ocupar percusiones distintas para las
piezas que lo contemplan, puede usarse la percusion corporal o distintos

elementos presentes en la sala que se puedan diferenciar timbricamente.

Las piezas para metalofono han sido compuestas teniendo en cuenta el
registro del instrumento de tipo escolar presente en la mayoria de la
escuelas (dos octavas desde Sol). Estas pueden interpretarse en cualquier
otro instrumento de percusion de teclado (marimbas. Xiléfonos etc), que
estén dentro del registro, también son posibles de interpretar en pianos o
teclados electronicos en el caso de no contar con ninguna opcion. La
articulacion de este instrumento a nivel escolar es bastante limitada, por lo

que se considera solo el golpe natural que este de.

Las piezas para flauta dulce siguen las recomendaciones de las bases
curriculares, por lo que estan presentes en los niveles de 3° y 4° basico. Las
primeras piezas contemplan un ambito de quinta desde la nota fa4 a do4,
por la dificultad de controlar el soplido en el registro grave. Posteriormente

se expande el registro a do3 y do4, completando la primera octava de la
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flauta. Se incluye en estas piezas las notas fa#4, sol#4, la#4 y do#4. Estas
notas no son dificiles de tocar ya que consisten en combinaciones de
agujeros tapados y destapados. No estan incluidas otras notas con
alteraciones, consideradas estas un nivel de dificultad para cursos
superiores, por consistir en agujeros tapados a la mitad, ni la octava
siguiente del instrumento, que tapa a la mitad el agujero posterior y requiere
un soplido mas fuerte. La articulacion de la flauta dulce est4 indicada en
las piezas, consistente en sonidos en staccato y frases ligadas. El repertorio
de Flauta también posibilita, en el caso de contar con los instrumentos, su
gjecucion en instrumentos que estén dentro del registro, como melddica,
saxofon soprano, contralto o tenor, oboe, clarinete, flauta traversa, quena u
otro afin. En el caso de no contar con flauta dulce, debido a su registro la
piezas también pueden ser interpretadas en metaléfono, aunque la

articulacion y los sonidos largos no seran igualmente percibidos.

Algunas piezas contemplan acompafiamiento del profesor. Este puede
interpretarse en piano (su escritura original), o en guitarra u otro
instrumento armoénico. Para esto se incluye el nombre del acorde escrito

cuando corresponda.

116



Para incentivar a una escucha apreciativa y a una interpretacion apreciativa,
se ha decidido incluir el parametro de la espacialidad del sonido en algunas
de estas piezas usando las recomendaciones de la pieza u otras que el
profesor crea aplicables. Este parametro, si bien ha sido usado por diversos
compositores durante el desarrollo de la musica (Escuela polifonica
Veneciana, Xenakis) no ha sido totalmente integrado concientemente. La
escucha atenta mientras se interpreta posibilita la toma de conciencia de un
parametro del sonido no muy usado en el arte musical, que realza la
experiencia de escucha e interpretacion apreciativa, a su vez las piezas
grupales fomentan el trabajo en grupo y la habilidad de escucha y espera, ya
que todas las partes independientes funcionan como una sola, ddndole un

matiz mas de atencion a los estudiantes que las interpreten.

Las piezas compuestas responden directamente al analisis de las bases
curriculares. El repertorio responde a los OA de cada nivel, mas que a las
Unidades particulares, para dar flexibilidad al docente y no amarrar piezas
particulares a determinadas unidades. Asi, una pieza que responda a los OA

vinculados a la escucha de contraste y secciones, también podra ser aplicada
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a la expresion corporal, al trabajo grupal o a sonoridades de caracter

folclorico.

5.1 Primer ano

Las 4 wunidades del primer afio propician la escucha atenta y Ila
experimentacion a través de la expresion verbal, corporal y de instrumentos
musicales. Los OA de este afio son 7. Los OA 1, 3, 4, 5y 6, que se refieren
a la apreciacion, la escucha, la ejecucion de instrumentos y la exploracion
son aplicables directamente a las piezas compuestas para este afio. Los OA
2 y 7, referidos a la expresion de ideas también pueden aplicarse a las

piezas bajo la guia del profesor.

Las percusiones responden a dar una primera aproximacion a los
parametros musicales, remarcando contrastes dindmicos, usando en su
mayoria ritmo de negra, asimilando un pulso constante, contemplando de

dos a tres niveles dinamicos, hasta 4 en la Gltima pieza.
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La pieza 1 consiste en percusion constante de negras con las palmas o con
percusion a eleccion. El objetivo de la pieza es tomar contacto con el

contraste dinamico por medio del uso de acentos.

«=100
- -

PP O Y
rp I

Imagen 3. Pieza 1

La segunda pieza en 3/4 contempla el uso de regulador de pp a ff , por

medio de palmas o percusion a eleccion.
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Imagen 4. Pieza 2
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La pieza 3 agrega un nivel mas de dinamica, desde pp, mf' y ff.

«=100
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Imagen 5. Pieza 3

La pieza 4 consiste en percusion corporal, usando dos lineas independientes
para palmas y para pies. S6lo contempla negras pero se configura con un
pequeio desafio para el primer afio. Debido a que aumenta un poco la
dificultad al disociar palmas de pies, se ha escogido ocupar s6lo dos niveles

de dindmicas: fy p .
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Imagen 6. Pieza 4.
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La pieza para percusion 5 contempla un dio de percusiones, se recomienda

dos percusiones distintas con la idea de generar dos bloques distinguibles.
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Imagen 7. Pieza 5

En este caso al ser s6lo dos bloques, la espacializacion obvia es de derecha-
izquierda, aunque también puede dividirse el curso en un grupo al frente y
un grupo atras. La pieza contempla 4 niveles dinamicos: pp, p, fy ff- Bajo la
direccion atenta y expresiva del profesor los estudiantes podran aplicar las 4

variaciones dinamicas.
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Se han compuesto 4 piezas para metaléfono con acompaniamiento del
profesor al piano. Las piezas contemplan teclas sin alteraciones, o so6lo
teclas con alteraciones, generando patrones faciles de recordar. Se incluyen
mas ritmos fuera de la negra. Si bien la capacidad de lectura musical puede
no ser la optima en un primer afio basico, no se deben pasar por alto las
capacidades de memoria de los estudiantes, y la guia en el estudio y
direccion del profesor. Las melodias son de caracter modal y estan
compuestas con el uso de patrones y &mbitos faciles de recordar, por lo que
perfectamente pueden ser interpretadas sin saber leer musica, sin perjuicio
de que la lectura musical pueda ensefiarse. El acompafiamiento es
relativamente sencillo, susceptible de hacer una version para guitarra si es

que no se cuenta con piano. Las piezas 10 y 12 son duos para metalofono.

La pieza 6 para metal6fono responde a la identificacion de patrones y de

secciones, aplicando la forma ABA.

La primera frase tiene un ambito de sexta de do a sol en su antecedente y de
mi a la en el consecuente, la segunda frase se basa en el consecuente de la

primera, transportando a sol (sol-re), generando una sonoridad mixolidia
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con un acompaflamiento que contrasta con el primero. La pieza finaliza con

la primera frase musical.
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Imagen 8. Pieza 6, primera frase.
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Imagen 9. Pieza 6, segunda frase.

La pieza 7 se basa en el modo frigio, las variaciones sobre motivos, la
forma ABA vy tiene al tritono inmerso en su melodia. Un buen ejercicio
seria que los estudiantes cantaran la melodia ademas de interpretarla, para

integrar la sonoridad del tritono mientras tocan.
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Imagen 10. Pieza 7, motivos y tritono
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Imagen 11. Pieza 7.

La pieza 8 para metalofono responde a la repeticion de patrones melodicos
y a sus variaciones por medio de una forma asimilable al Rondo.
Corresponde a una frase transportada dos veces, con leves variaciones en su
final. El resultado es una melodia con el mismo ritmo desde distintas
alturas, generando tres colores distintos en sus secciones, bajo una melodia

facil de tocar y transportar.
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Imagen 13. Pieza 8§, frase 2.
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Imagen 14. Pieza 8§, frase 3.

La Pieza 9 para metalofono contempla dos niveles de dindmica y un
regulador de p a f. La melodia usa so6lo notas con alteraciones, que en el
piano y en el metal6fono estan agrupadas visualmente. Estd compuesta en

su mayoria con notas contiguas facilitando su memorizacion.

Imagen 15. Pieza 9, teclas negras.

Las piezas 10 es un diio de metal6éfono, consistente en un acompanamiento
de ostinato en su mayor parte, que ayuda a memorizar la voz, y una melodia
que usa sOlo notas sostenidas. En algunos pasajes las voces en conjunto

crean la melodia por medio del cruzamiento de voces.
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Imagen 16. Pieza 10, diio usando ostinato.

La pieza 11 es un dio donde las voces se mueven con el mismo ritmo la
mayor parte del tiempo. Las melodias estas compuestas de notas cercanas,
para facilitar su memorizacion. Ambas voces usan notas naturales y

sostenidas, pero estas estan limitadas a la cercania fisica y visual del

teclado.
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Imagen 17. Pieza 11, dlio de metal6fono.
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Imagen 18. Pieza 11, detalle de cercania de notas naturales y sostenidas.

5.2 Segundo aifo

Los OA del segundo aiio repiten los de primer afio, por lo que los
propositos de las piezas son los mismos, aunque se complejiza un poco
ritmicamente y a nivel de ensamble. Las unidades de este afio buscan
experimentacion con sonidos, mejorar la escucha y la interpretacion,

desarrollar la expresion corporal y mejorar la interpretacion musical.

La pieza de percusion 12 es para dos percusiones distintas. Incluye 4

niveles de dindmica, reguladores, el uso de blancas, negras y corcheas. Esta

pieza es susceptible de espacializar en dos grupos de derecha-izquierda o
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frente-atras. Uno de los objetivos de esa pieza es visibilizar auditivamente

la imitacion, la pregunta-respuesta, la repeticion y la variacion.
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Imagen 19. Pieza 12

Las piezas 13 y 14 para 3 percusiones busca, por medio de la interpretacion
y escucha atenta, generar interés auditivo y ladico por medio de la
espacializacion y contrastes dindmicos subitos. La pieza integra 3 grupos de

percusiones, que pueden distribuirse en izquierda-centro-derecha.
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Imagen 20. Percusion 13
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Palmas

Pies

Las piezas 15, 16 y 17 son para solista, palmas y pies de un mismo

estudiante. Contiene dos niveles de dinamicas (f'y p), y negras y corcheas.

La primera de las piezas a modo de preparacion no divide el pulso entre

manos y pies, las dos restantes si.
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Imagen 21. Pieza 15.
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Imagen 22. pieza 16.
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Imagen 23 pieza 17.

Las piezas 18 y 19 presentan un siguiente nivel de dificultad. También son

para solista, pero ahora se dividen dos las lineas de manos, siendo para

mano derecha, mano izquierda y pies (que puede ser un pie o ambos pies

como un bloque).
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Imagen 24. Percusion 18.
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Imagen 25. Percusion 19.

Se ha contemplado un grupo de 3 dios para metalofono, con la
particularidad de una voz so6lo toca teclas con alteraciones, mientras de la

segunda voz toca s6lo notas naturales.

El dio 20 para metalofono se compone de un juego de hoquetus, donde la
melodia resultante se forma intercalando notas entre las dos voces, ademas

de pasajes donde ambas van al mismo ritmo.
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Imagen 26. Pieza 20, hoquetus.
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Imagen 27. Pieza 10.

La pieza 21 se compone de una melodia por medio de un hoquetus,

comienza como un juego de pregunta respuesta, para derivar en una

construccion melodica en conjunto. Aplica dindmicas de p , f, y un

regulador de pp a f.
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Imagen 28. Pieza 21, pregunta respuesta.
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Imagen 29. Pieza 21.
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La pieza 22 tiene una textura armonica, y su ritmo recuerda a una tonada
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Imagen 30. Pieza 22.

Se ha decido aplicar la técnica de hoquetus ya que este presenta una
oportunidad ludica y desafiante para los estudiantes, al tiempo que propicia
de una mejor manera el trabajo colaborativo, ya que la melodia resultante es
el producto de la coordinacion entre las partes, lo que puede afianzar la
conciencia del propio trabajo, y entregar tolerancia a la frustracion al

escuchar un resultado efectivo por medio de la colaboracion entre las voces.

La pieza para metalofono 23 tiene por objetivo escuchar e interpretar
contrastes dinamicos, usando dinamicas subitas y acentos. Se ha usado una
melodia que aunque tiene notas con y sin alteraciones estas son faciles de

recordar, por ejemplo en la primera frase, las notas la# y si natural (voz 1)
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estan visiblemente una al lado de otra en el instrumento, al igual que solb y

fa natural (voz 2).
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Imagen 31. Pieza 23, contrastes por medio de acentos.

El dlio 24 presenta una melodia acompafiada por un ostinato, el primero con
la tercera do-mi y la nota re, el segundo con la tercera re —fa#, seguido por
la nota mi. La melodia no tiene un centro tonal definido, pero es facil de

tocar por lo que puede recordarse, y tiene giros reconocibles y recordables.
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Imagen 33. Pieza 24.

La pieza 25 es un trio de caricter armonico, donde las voces tienen el
mismo ritmo. No tiene un centro tonal definido, pero las notas interpretadas
por los estudiantes son cercanas entre si, por segundas mayores y menores,

siendo el mas lejano una tercera en dos de las voces.
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Imagen 34. Trio de metal6fonos.
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5.3 Tercer ano

Los OA de los afios anteriores progresan afnadiendo complejidad y
contenidos. Por ejemplo el OA 1 afiade ahora explicitamente secciones
AB- ABA, otros ejemplos de repertorio a escuchar en el OA 3, el uso de
canones para el OA 4 (dentro de este se observa una discrepancia al
especificar el uso de percusiones e instrumentos musicales ya integrados en

el OA de los afios anteriores al llamarlos “instrumentos convencionales™).

Las piezas de este afio son directamente aplicables a los OA 1, 3, 4y 6,
relativos a la escucha apreciativa (1 y 3), a la interpretacion (4 y 6). Los OA
2 y 7 relacionados con la expresion de ideas sobre lo escuchado o
interpretado también son posibles de aplicar con la guia del profesor. Si
bien El OA 5, relacionado con la improvisacion y la creacion de ideas
musicales, no fue integrado explicitamente en esta piezas, también se
puede aplicar tomando como guia alguna de las piezas, improvisando sobre

estas o creado otras desde las originales.
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La pieza de percusion 26, para 3 percusiones distintas, tiene por objetivo la
escucha del silencio y la creacion de contrastes dinamicos por medio de la
confrontacion de dindamicas subitas de pp y ff y del uso de reguladores.
También se propone afiatar un el trabajo en grupo por medio de un

ensamble. Es posible de espacializar en 3 niveles.
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Imagen 35. Pieza 26.

La pieza 27 es un canon ritmico, que incluye negras, corcheas 'y
semicorcheas. Se incluyeron 4 niveles de dindmicas contrastantes y

reguladores.
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Imagen 36. Percusion 27, canon ritmico.

La pieza 28 es un dio de percusiones usando ritmos de la tradicion

folclorica (tonada y Cueca).
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Imagen 37. Dtio de percusiones con elementos de la tonada, pieza 28.

La pieza 29 usa dos percusiones distintas e incluye 4 niveles de dinamicas y
reguladores, haciendo uso de contrastes entre voces de pp y ff . Se incluye

en la voz 2 un tremolo ritmico, por lo que debe usarse algun instrumento de
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percusion con baquetas, o en caso de no poseer ninguno, las manos sobre el

banco logran el mismo efecto.
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Imagen 38. Percusion 29.

La pieza 30 es para solista. Tiene por objetivo desarrollar la percusion

corporal usando ambas manos y ambos pies.
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Imagen 39. Percusion 30 para solista.
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La pieza 31 es un duo de metaléfono compuesto como melodia

acompafada.
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Imagen 40. Do de melodia acompafada.

La pieza 32 es un duo donde por medio de un hoquetus se crean arpegios
con distintas sonoridades sin un centro tonal definido. Esta compuesto para
que cada voz toque 3 notas contiguas, naturales y con alteraciones,
procedimiento que las hace faciles de recordar, a la vez que la suma de las

voces crea arpegios figurados.

140



Metal6fono 1 S —
P> D IV 1”4 P> D VA "4 VA 1”4 1 4 VA ¥y 1 4
f L4 b " r L r L4 r
A 4 " A A A
/ 4 Ak‘! 1“‘! [‘]‘l AK‘( [k‘.' [‘1‘! lkl‘! I" a [‘l‘l LYl
>
Metal6fono 2 ] ASSTes T R i
S p r r
5
¥ ¥ s s —‘I——#ﬁiﬂﬂ
L ) A VA A 7 A
7 Y ” v Y Y ¥ v Y v v
I p
A\ 4 A\ n A A
N N A N N A A\ N N 1'% N N
. T e IR Y] ]'\’ - LA Y] 1) s I\, L3 l'\, L7 | ] L ™7 1\7 -~ 1) s LA ‘,1
S 7 T P

Imagen 41. Dtio 32.

El duo 33 se compone de un hoquetus que crea arpegios ascendentes. Cada
voz tocara sOlo notas naturales o con alteraciones, trocando es sélo tres
compases. La construccion de arpegios ascendentes se quiebra a modo de

contraste, teniendo una forma A-B-A’
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Imagen 42. Dtio 33.
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Imagen 43. Dto 33. Seccion B contraste ritmico.

La pieza 34 de metal6fono es un canon con aire de tonada bajo la forma

ABA.
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Imagen 44. Canon con aire de tonada, pieza para diio de metal6fonos.
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La pieza 35 de metaléfono es un cuarteto que contiene distintas texturas
armonicas. Tanto las voces estan agrupadas ritmicamente en 2 grupos: voz

ly 2,yvoz3y4. Esposible de espacializar en 4 grupos.
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Imagen 45. Pieza 35.

La pieza 36 es para trio de flautas dulces, y busca introducir a los
estudiantes a la textura micropolifénica, por medio de intercalacion de notas

cercanas en dinamicas bajas de caracter disonante.
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Imagen 46. Trio micropolifonico de flautas dulces. Pieza 36.
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La pieza 37 es un cuarteto para flautas, que tiene por objetivo presentar

disonancias en contextos tonales. Se compone de acordes de tres voces, a

los que luego de su ataque se le agrega una cuarta voz contigua a una de las

VOCCES.

P

Imagen 47. Cuarteto de flautas dulces.
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La pieza 38 es un trio armonico para flautas, con uso de disonancias

cercanas.
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Imagen 48. Trio de flautas 38.

La pieza 39 es un duo de flautas con contrastes en las articulaciones, ligadas

y en staccato
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Imagen 49. Dtio 39.
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La pieza 40 es un trio de flautas que contrasta notas cortas en staccato y

acordes largos con disonancias, e instantes de silencios que posibilitan

escucha y reflexion de lo interpretado.
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Imagen 50. Trio de flautas 40.
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Imagen 51. Trio de flautas 40.

146



5.4 Cuarto ano

Los OA del cuarto afo se repiten respecto al tercero. La primera unidad
busca profundizar en la ejecucion de instrumento, la unidad dos repite el
objetivo anterior y afiade profundizar en el proceso creativo, la unidad 3 se
basa en hacer musica en grupo de forma colaborativa y la unida 4 finaliza

con presentaciones de lo aprendido.

La pieza 41 es para 4 percusiones y busca escuchar e interpretar
apreciativamente la espacialidad del sonido, por eso la pieza estd pensada
para 4 grupos (o 4 estudiantes), usando el mismo instrumento de percusion,
sin timbres distintos. Estos pueden ser claves, woodbloks o palmas. Se
espera que los estudiantes distingan el “recorrido” del sonido en la sala,

sintiéndolo mas proximo o mas lejano.
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Imagen 52. Percusion 41, con posibilidades de espacializacion.

La pieza 42 de percusion es para 4 percusiones distintas y busca familiarizar
a los estudiantes a métricas poco irregulares, en este caso 5/8, por medio de
ritmos de facil interpretacion. También se espera que escuchen los

contrastes dinamicos que crean relieves entre todas las voces.
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Imagen 53. Cuarteto de percusiones en 5/8. Pieza 42.
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La pieza 43 corresponde a un duo para metal6fono. Esta compuesto con dos
elementos: mientras una voz realiza un arpegio ascendente por terceras, la
otra voz toca motivos que aumentas el numero de notas en forma
progresiva. Ambas voces intercalan el arpegio, por lo que ambas realizan el
mismo trabajo final. La pieza no esta compuesta como una voz acompanada
por la otra, si no que las dos voces se unen resultando en una melodia
acompaniada entrelazada entre ambas. La progresion de la voz que no esta
realizando el arpegio va desde blancas, una frase de dos negras, una frase de

4 negras, y corcheas.

27

S

| far )

\3} ‘
N
W"f =S=E=Ss= E=" F==E s

Imagen 54. Do de metal6fonos, pieza 43.
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La pieza 44 es un trio de metal6fono. Comienzan dos de sus voces creando
una melodia de cardcter armonico con un centro tonal inestable. Para su
repeticion se agrega una tercera voz en el bajo, que recoge la melodia de la
voz superior, pero en lugar de tener una célula ritmica largo-corta, el bajo la

invierte a corto-larga, creando un contrapunto ritmico.
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Imagen 56. Trio 44. Detalle de entrada de las voz bajo.

El ultimo duo para metaléfonos de la coleccion, pieza 45, presenta una
melodia acompafiada por un ostinato. La pieza puede repetirse y hacer un

trocado de voces.
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Imagen 57. Trio 45, melodia acompafiada.

Las piezas para Flauta dulce adquieren mas dificultad para este aiio,
comprendida en mas ritmos, articulaciones y notas con alteraciones,
siempre contemplando desafiar a los estudiantes en sus capacidades con la
ayuda y guia del profesor. Estain compuestas en dios y trios para afianzar la
habilidad de trabajo en grupo y poseen armonias llamativas poco comunes

para los estudiantes.

La pieza 46 esta en 5/8, comprende articulaciones ligadas y en staccato,

mostrando contrastes dindmicos por medio de una textura armoénica.
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Imagen 58. Pieza 46, dlio para flautas en 5/8.

El duo 47 utiliza una polirritmia de 3 contra 2. En un principio puede
pensarse demasiado compleja, pero basta la guia del profesor en el estudio
para establecer la “sensacion” del dosillo de negras en un compas ternario,
ademas del ritmo resultante. La melodia resultante es un contrapunto donde

las dos voces se entrelazan, para dar origen a una melodia acompanada

compartida.
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Imagen 59. Do de flauta dulce con polirritmia. Pieza 47.
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El dio 48 comprende articulaciones ligadas y en staccato y enfatiza

contrastes dinamicos.
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Imagen 60. Dtio 48.

La pieza 49 es un trio para flauta dulce. Es de caracter armonico y tiene

elementos de la tonada.
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Imagen 61. Trio para flautas dulces con elementos de la tonada. Pieza 49.
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Imagen 61. Trio para flautas dulces con elementos de la tonada. Pieza 49.

La pieza 50 es un trio para flauta. El principal objetivo de la pieza es
mostrar una textura micropolifénica a los estudiantes. Cada respiracion

puede hacerse al terminar cada nota redonda.
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Imagen 62. Trio micropolifonico para flautas dulces. Pieza 50.
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6 Conclusiones

De esta investigacion fue posible concluir que tomar contacto temprano
con repertorio contemporaneo puede acrecentar la habilidad de la escucha
apreciativa de nuestros estudiantes, no solo a través de la audicion si no
que también por medio de la interpretacion de repertorio compuesto para el
aula. El estar inmersos en la interpretacion de repertorio que contenga
contrastes dindmicos, timbricos, ritmicos, melddicos y armonicos hace que
comprendan mucho mejor lo que escuchan, transformandolos en auditores
activos de las musicas que los rodean. El estar en contacto con todo tipo de
sonoridades, ya sean tonales o alejadas de la tonalidad, los prepara para
apreciar cualquier tipo de repertorio, y no rechazar de plano cualquier
sonido que les sea ajeno. Esto puede prepararles de mejor manera tanto para
el momento de escuchar las nuevas musicas de su tiempo, como a distintas
culturas musicales. El hecho de conocer y apreciar distintos lenguajes
musicales de la cultura occidental, puede ampliar el horizonte, no so6lo
musical, si no que sonoro de los estudiantes, lo que puede hacer que en una
futura experiencia con lenguajes musicales ajenos a la propia cultura, estos

no sean considerados a priori como “primitivos”’, “no musicales” o
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“inexpresivos”.  Exponer a tempranamente los jovenes a diversas
sonoridades y lenguajes sonoros, promueve la posibilidad de apreciar
musicas de distintas fuentes, aun de culturas que no tienen relacion alguna
con los lenguajes tonales, posibilitando la aceptacion y tolerancia y
evitando la formacion de prejuicios de lo que “deberia ser musica”. Incluso
su relacion con escuchar diversas musicas, lenguajes u otras personas puede
cambiar. El desarrollar las actitudes necesarias para escuchar
apreciativamente influye en el resto de su esfera social, no s6lo en la

asignatura de musica.

Los lenguajes musicales del siglo XX y XI liberaron al sonido del concepto
de “nota”, posibilitando al timbre hacer su aparicion como un material
musical mas, o incluso llegando a ser el material principal, lo que Hemsy
cree ser facilmente aplicable al aula y llama * el caracter mas sensorial y
directo, aquellos que surgen al profundizar el sonido”. Las Bases
Educacionales contienen muchas actividades basadas en los principios del
paisaje sonoro de Murray Schafer, donde “escuchar el sonido” es la accion

predominante de la actividad

156



También fue posible comprobar la escasez de fuentes que analizan la
pertinencia de la integracion de la musica de arte contemporanea a la
escuela, esto comparado con la cantidad de material y repertorio referido a
la musica en la escuela o métodos de lectura e interpretacion musical. En
relacion al repertorio y las bases curriculares, se observa una falta de este
seleccionado para su interpretacion en la escuela. Se cuentan 20 ejemplos
de piezas contemporaneas desarrolladas para la escucha apreciativa y solo
una pieza compuesta especialmente para su interpretacion en el aula. Esto
debido a el desconocimiento del repertorio existente para este fin, o a la

falta de repertorio compuesto especificamente para la escuela.

Del estudio de la Unica coleccion de repertorio similar encontrado, y del
analisis de las bases curriculares, se concluyo que un repertorio creado
especialmente para la escuela, debe dar a conocer explicitamente sus
objetivos. Al ser material de caricter pedagdgico, y atendiendo a la poca
especificidad formativa del profesorado en relaciéon a la musica de arte
contemporanea, también es recomendable guiar al profesor en las
principales caracteristicas del material musical usado. Por ultimo, para

maximizar la utilidad de cualquier repertorio pensado para la escuela es
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imprescindible atenerse al curriculo escolar, a los principales Objetivos de

Aprendizaje de cada Unidad y Nivel.

De esta investigacion es posible concluir que la necesidad de repertorio
contemporaneo para la escuela es urgente. Existe muy poco material
reflexivo y también muy poco repertorio para estos fines. Por eso espero
poder aportar a la educacion musical con la creacion de esta coleccion,
cefiida a los curriculos nacionales y a las principales conclusiones de esta
investigacion, y que busca mostrar a los estudiantes nuevas sonoridades
musicales. Quisiera que esta coleccion no sea la unica y recomiendo a la
Universidad de Chile, como entidad al servicio de la educacion publica, la
creacion de repertorio similar en los afios venideros. Dentro de esta
investigacion se comprob6 que ninguna universidad que imparte la carrera
de Pedagogia en Musical crea y publica repertorio nuevo para la escuela.
(,qué podria resultar de una publicacion anual o bianual donde cada
estudiante de la carrera de composicion aportara con una pieza para el
aula?. Dejo abierta esta invitacion a quien la sienta propia, y quiera aportar

al repertorio musical escolar.
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Repertorio para Escuelas
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1° Ano Basico

OA1,3,4,5y6
OA 2y 7 pueden aplicarse a las piezas bajo la guia del

profesor
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1° Percusion 1
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1° Percusion 2
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1° Percusion 4
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1° Percusion 5
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4° Ano Basico

OA1,3,4y6

OA 2y 7 son posibles de aplicar con la guia del profesor
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