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Introduccion

La improvisacion se viene practicando en la educacion musical, generalmente en mayor grado, en los niveles
iniciales. El juego adquiere gran importancia y favorece, debido a su caracter ludico, la puesta en practica de
procesos creativos. Partiendo, como ejemplos caracteristicos, del movimiento y la ritmica Dalcroziana, de los
esquemas ritmicos del lenguaje y de la percusiéon corporal empleados por Orff, del canto de un repertorio
especifico de canciones en Kodaly o de la sensibilacion a través de los 4 modos ritmicos de Willems se ha
pretendido exteriorizar y desarrollar el ritmo innato en el nifio. Sin embargo, mas adelante, el estudiante de
musica necesita abordar la improvisaciéon con una metodologia mas compleja. Es a partir de entonces donde el
aprendizaje y sus contenidos se hacen mas abstractos, se inicia en la practica de la lecto-escritura y, en algunos
casos, se olvida la esencia y la vivencia de la improvisacion. A través de este articulo se pretende ofrecer una
pequena aportacion a la practica de la improvisacion en el aula a través del empleo de los modelos de pregunta-
respuesta, estructurada pero en ningin momento desprovista de emocion y significado.

1. Revision tedrica
1.1. Antecedentes en las distintas metodologias pedagdgico-musicales

Advertimos que el analisis de cada metodologia esta basado exclusivamente en la practica de la improvisacion,
nuestro objetivo es concretar los procedimientos y recursos pedagogicos de cada método respecto a los
esquemas pregunta-respuesta y llegar a una sintesis. De este modo, no exponemos una vision general de cada
metodologia con la finalidad de evitar repetir contenidos que ya han sido expuestos por otros autores en

anteriores investigaciones.
1.1.1. Zoltan Kodaly (1882-1967)

Empled el esquema ritmico que consistia en extraer fragmentos ritmicos de las canciones trabajadas, para ello
emple6 las denominadas silabas ritmicas, progresivamente incorpord los conceptos teodricos desarrollando la
métrica y la cuadratura. Dichos fragmentos representaban los “elementos conocidos” un esquema ritmico
precedente, es decir, elementos ritmicos aprendidos y formados previamente (Sandor, 1975: 163). Los ejercicios
basados en la imitacién de modelos ritmicos propuestos por el profesor se realizaban bajo formas de pregunta-
respuesta. Una practica caracteristica de este método, que favorece el paso de la imitacion a la improvisacion,
consiste en imitar un modelo de dos compases e improvisar uno nuevo sin interrumpir el pulso ritmico. Se
realiza individualmente y de modo sucesivo, de forma que cada alumno repite el modelo anterior y afiade uno
nuevo (Laslé, 2000: 22). Sin duda alguna, el pulso ritmico uniforme y el compas regular son los elementos que
dan continuidad a la improvisacién y delimitan el orden de intervencion. Ademas, la doble finalidad del ejercicio
favorece la discriminacion auditiva en la imitacién y la creatividad en la improvisacion basada en la variacién
espontanea del esquema ritmico original o aportando material nuevo mediante la invencion ritmica.

Respecto a la improvisaciéon melddica, tanto en el estudio del canto como en la practica de la improvisacion, esta
metodologia parte de modelos pentatoénicos que constituyen la escala tipica de las canciones folkloricas
hungaras. (Erzsébet, 1999: 16). La escala diatonica constituida sobre el modo mayor implica una jerarquia de los
sonidos y unas funciones tonales, por este motivo la improvisacion melddica sobre escalas pentatonicas no crea
tensiones y favorece que el nifio construya disefios melddicos con sentido musical dando continuidad, direccion
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y fluidez al discurso melddico. Las primeras improvisaciones se basaran en juegos de ecos de palmadas o ecos de
canto basados en la forma de pregunta-respuesta y la imitacién colectiva del modelo propuesto por el profesor.
En un principio son bastante libres puesto que en este estilo de ejecucion alternada no se tienen en cuenta
aspectos como la longitud de las frases, la cuadratura, etc. Progresivamente se incorpora la métrica, el ritmo
regular, la tonalidad y las formas repetitivas, favoreciendo la respuesta creativa del alumno y creando un didlogo
entre éste y el profesor mediante la improvisacion individual. (Sandor, 1975: 163)

1.1.2. Carl Orff (1895-1962)

En los ejercicios de iniciacion de canto utilizaba el didlogo en forma de recitado musical. Un recurso eficaz era el
juego del eco en el que los nifios improvisaban un didlogo por la imitacién del motivo escuchado para mas tarde
realizar respuestas propias al mismo. Se utilizaban los intervalos mas sencillos como el de 3* menor (sol-mi),
posteriormente la 5* y 8% las formas de pregén o cantilena, la voz cantada y hablada, pero no se concretaba la
longitud de la frase ni la velocidad de ejecucion. Por este motivo, aunque esta actividad favorece la creatividad y
puede clasificarse como un ejercicio de pregunta-respuesta, debido al caracter libre, no desarrolla la cuadratura
ritmica. En la practica instrumental, en el ambito de la denominada musica elemental, Orff también parte de la
pentafonfa como material de base para la improvisacion instrumental (Sanuy, 1969: 74).

Respecto a la improvisacion melddica hara uso de la ejecucion alternada mediante las formas de pregunta-
respuesta, sin embargo, en esta modalidad si que se pretende desarrollar la cuadratura. Se intercambian motivos
de idéntica extension (2 o 4 compases) y se intenta crear frases suspensivas y conclusivas con la intencién de
establecer dialogos. También empleara formas simples como el rondé o el canon. Para ello, Orff propone el
empleo de acompafiamientos ritmicos mediante ostinatos sencillos que permiten establecer el tempo de
ejecucion y la exactitud ritmica del fraseo. Siguiendo su metodologia, a la figura musical del acompafiamiento se
le asocia un texto. De este modo el esquema prosodico permitira la comprension del acompafiamiento ritmico.

1.1.3. E. Willems (1890-1978)

Practica la invencion melddica y utiliza la forma de pregunta-respuesta con la alternancia de motivos suspensivos
(pregunta abierta) y conclusivos (respuesta cerrada), creando estructuras cuadradas, la forma tipica es la carrure

con tema, respuesta no conclusiva, tema y respuesta final conclusiva. Emplea el nombre de las notas (Willems,
2002: 131).

1.1.4. Maurice Martenot ( 1898-1980)

Emplea férmulas ritmicas, inicia la educaciéon musical con el estudio del ritmo y denomina la actividad como el
despertar del sentido ritmico. En la improvisacién ritmica prefiere el empleo de la voz hablada y el canto en
lugar de la percusion. Para ello Martenot elabora ejercicios de repeticion de férmulas ritmicas, en un principio,
basadas en el canto por imitacion en forma de pregunta-respuesta y después improvisadas (Martenot, 1957: 24).
Utiliza como apoyo el uso de vocalizaciones, onomatopeyas y parte de la silaba “la” porque cree que facilita una
articulacién ritmica clara y precisa. Como recurso en las actividades de imitacion, el profesor emplea la variacién
improvisada del modelo propuesto mediante la modificacion ritmica, dindmica y expresiva, o el encadenamiento
de nuevas férmulas de invencion espontanea (Martenot, 1993: 110).
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En la improvisacion melddica, a diferencia de Willems, emplea las vocalizaciones en lugar de incorporar el
nombre de las notas. Elabora ejercicios de imitacién en forma de eco o las llamadas e introduce de forma
improvisada la variaciéon de las mismas (Martenot, 1957: 24). Mas tarde, en los ejercicios denominados preguntas
musicales, especifica la longitud de las frases y favorece la cuadratura, el tipo de ejecucion en la improvisacion
melddica seguird siendo la forma pregunta-respuesta (Martenot, 1957: 36). Asegura que este tipo de preguntas
musicales estan directamente relacionadas con el equilibrio tonal, es decir, con la sensaciéon de percibir los
efectos del movimiento sonoro, la direcciéon melddica y el sentido musical. Sin duda alguna, hace referencia al
caracter suspensivo y conclusivo del discurso musical en relacion a la atraccion hacia la ténica. Para ello utiliza la
estructura pregunta-coma-pregunta-respuesta similar a la forma carrure empleada por Willems. Sin embargo,
contrariamente a la metodologfa de Orff, da prioridad a la improvisacion sobre escalas diatonicas, proponiendo
posteriormente el empleo de la improvisacién modal y pentaténica (Martenot, 1993: 236). Otro tipo de
improvisaciéon melddica es la que parte de una cancién conocida, de modo que el profesor canta una frase que
deja en suspenso y los alumnos la completan, también se realizan variaciones sobre el material tematico que el
alumno debe imitar.

1.1.5. Violeta Hemsy de Gainza

Destacamos este método al igual que el de Martenot, como las unicas metodologias que aplican variaciones
dinamicas, agogicas y expresivas en la forma como pregunta-respuesta imitaciéon o variacion del modelo
propuesto, ademas de establecer como en el método Willems, el sentido o equilibrio tonal como principal
objetivo de esta forma alternada en la improvisaciéon melddica (Hemsy, 1964: 100). Ademas de favorecer el
didlogo en la forma pregunta-respuesta el alumno absorvera los elementos musicales relacionados con la forma y

las estructuras musicales basadas en el concepto de tension-relajacion.

2. Valoracion propia

Las primeras practicas de improvisacion comienzan con el empleo de formas de pregunta-respuesta,
procedimiento del que se valen todas las metodologias, su objetivo debe ser la adquisicién de la cuadratura como
elemento formal basico. Para ello, las actividades se elaboran en frases alternadas entre profesor y alumno que
oscilan entre dos y cuatro compases o la frase cuadrada clasica de ocho. No obstante, las practicas en forma de
eco con respuesta imitada o libre del nifio, es decir, sin ningun pulso ritmico ni proporciéon entre la duracion de
ambas frases, constituyen un primer acercamiento para el desarrollo de la creatividad. Destacamos el empleo del
canon ritmico con imitacion espontanea del antecedente en el método Kodaly, forma que también utilizara Orff

junto con el rondd y el ostinato como base ritmica de la improvisacion.

Debido a que la mayoria de pedagogos prefieren sensibilizar al nifio antes de desarrollar los conceptos tedricos
de la métrica, en niveles de iniciacion elaboran esquemas ritmicos asociados al lenguaje en lugar de la notacion
convencional. Orff desarrolla las palabras ritmicas haciendo coincidir el énfasis de la acentuacioén de las mismas
con el ritmo musical. Kodaly utiliza en primer lugar la percusion corporal y después la silaba ritmica
representada por fonemas como 7a; #i-#7; o ti-ri-ti-n, para representar la negra, corchea o semicorchea. Aunque
ambos métodos son eficaces en la educacién musical, constatamos que el empleo de fonemas o silabas ritmicas
de Kodaly tiene mayor aplicacion en la improvisacion. Esto es debido a que responde a un sistema de duraciones
simbdlico en el que cada valor duracional o grupo ritmico esta representado exclusivamente por fonemas y no
esta determinado por el patrén ritmico caracteristico de cada palabra. El empleo de las vocalizaciones en los
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métodos de Martenot y Willems con silabas como 7z, /a o pa, son en parte muy utiles para la improvisacion
ritmico-vocal puesto que dotan al sonido de una articulacién implicita dependiendo del ataque, ademas de
favorecer un caracter expresivo. El inconveniente es que no simbolizan duracién alguna, se potencia la
creatividad pero no se establece ninguna asociacion con los valores métricos y esto impide establecer la relacion
entre los procedimientos y los contenidos de tipo conceptual que se pretenden desarrollar mas tarde. Puesto que
la linea metodolégica general de la improvisacion ritmica evoluciona de los ritmos libres a los métricos, el pulso
ritmico uniforme y el compas regular seran los elementos musicales que organizaran y daran continuidad a la
improvisacion.

Respecto al sistema musical empleado en la iniciacion a la improvisacion melddica, destacamos el pentatonismo
de Kodaly y Orff en contraposicion al diatonismo de Willems o Martenot. En el sistema diaténico, el hecho de
que existan sonidos que crean tension como el VII y el IV grado que estan a distancia de semitono de la ténica y
del tercer grado respectivamente, obliga en el discurso melddico a que la conduccion de las voces se realice de
un modo especifico por la atraccion hacia dichos grados. Esta funcién proviene del fuerte caracter tonal de dicha
escala y de la necesidad dentro de un plan armoénico de establecer una dominante de la tonalidad. A pesar de que
el nifio ya esta familiarizado con la tonalidad (por la tradicién occidental de la musica, el contexto o el entorno
social), el empleo de la escala diaténica en la improvisacion puede dar lugar a inseguridad en los comienzos. Esta
dificultad puede darse por el empleo de giros melédicos no habituales, por una mala conduccion de las voces y
por una falta de direccién o continuidad melédica. Por el contrario, aunque en la escala pentatonica el sonido
fundamental adquiere y da la sensacién de tonica, el hecho de existir cinco modos pentaténicos (segun el primer
sonido sobre el que se forma la escala), implica que cualquiera de ellos puede ejercer momentineamente esta
funcién. Para admitir esta posibilidad de cambiar de toénica, no hay que entender el pentatonismo como un
conjunto de sonidos limitados a un ambito modal como ocurre en los modos eclesiasticos (Auténtico, plagal),
sino como un todo o una macroestructura con ausencia de semitonos. Ademas, desde el punto de vista tonal o
armoénico la ausencia de semitonos o de sonidos con funcion de sensible, dota a la linea melddica de un caracter

estatico que favorece una improvisacion mas libre.

El inicio melédico segun Kodaly responde al intervalo de tercera menor descendente so/-i, tan difundido en los
romances o cantilenas del repertorio infantil. Ia linea metodolégica desarrolla progresivamente el sistema
pentatonico, procedimiento que influenciara a todas las modernas metodologias tanto en la improvisaciéon como

la educacion musical en general.

Las actividades en forma de eco con voz cantada o hablada siguen constituyendo el punto de partida de la
improvisacion en todos los métodos, de este modo la improvisacion melddica también se desarrolla del ritmo
libre al métrico y de la imitacioén a la creatividad. Sin embargo, en el avance hacia el pulso regular, los ritmos
medidos y la cuadratura, Kodaly vuelve a sorprendernos, partiendo de los denominados “elementos conocidos”,
emplea los fragmentos de la cancién hingara y los utiliza como esquema ritmico para la improvisaciéon melddica.
Por consiguiente, su metodologia elabora planteamientos previos basados en una ritmica y una gama de sonidos
de la escala pentaténica determinada, con lo cual asegura la unidad y el equilibrio en la improvisacién de formas
de pregunta-respuesta y canon. Martenot utiliza el mismo ejercicio, lo denomina el wotor ritmico y lo desarrolla
mediante formas alternadas de pregunta-respuesta hasta agotar todas las posibilidades ritmicas del modelo
propuesto. Mas tarde, Kodaly propone improvisar la musica para un texto limitando sélo el ambito melédico y el
modo pentatonico, procedimiento que también utiliza Martenot pero estableciendo escasos planteamientos

como el zempo o el caracter.
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Murray Schafer, que parte de la improvisaciéon tematica propuesta por Kodaly, elabora actividades donde se
pretende establecer didlogos entre los instrumentos desde el enfoque compositivo y la musica comtemporanea.
Para ello crea un arranque basado en un modelo ritmico-melédico que debe ser repetido, imitado y variado con
la finalidad de conseguir un desarrollo tematico de modo improvisado. También utiliza la musica descriptiva para
imitar modelos de la naturaleza, estados de 4nimo o evocar climas o atmosferas.

En cuanto al empleo de la so/misacidn en la improvisacion melddica observamos como Martenot continda
utilizando las vocalizaciones mientras que Kodaly y Willems respectivamente, abandonan las siabas ritmicas y las
vocalizaciones en favor del nombre de los sonidos. Destacamos el uso de vocalizaciones y onomatopeyas en la
improvisaciéon melédico-vocal puesto que favorecen la creatividad y la representacién instintiva del canto
interior. El motivo se debe a que en la lectura musical y concretamente en el proceso de entonacién en la
repentizacion, se debe crear una asociacion entre el nombre del sonido y la representaciéon mental de su altura,
automatismo que se da en el canto. Dicho proceso es imprescindible en la interpretaciéon de la notacion y esta
relacionado con el canto interior y el oido relativo. Sin embargo, la improvisaciéon melddica no representa ni una
actividad de lectura, ni una interpretacion de la notacidn, sélo responde a la exteriorizacién del canto interior a
través del sonido. Por consiguiente, la accion de aplicar la so/wisacion en la invencién melddica no aporta ni

constituye un recurso para la libertad de expresion.

Respecto al género de la improvisacion Kodaly y Willems tendran predileccion por la improvisacion melddica en
el solfeo y el canto, sin embargo sera Orff el que partiendo del pentatonismo la aplicara a la practica
instrumental. Para ello, elabora un gran numero de ejercicios instrumentales destacando el uso del ostinato
ritmico-melédico como base de la improvisacion asi como las formas tradicionales de /Zed, canon o rondos.

Por otra parte, el empleo de estructuras y progresiones armonicas ciclicas favorece la delimitacion de las
secciones en la improvisacion, ademas de establecer el tempo, el sistema tonal o la modalidad y la relacién escala-
acorde. De este modo, Orff elabora ostinatos basados en armonfias intervalicas de tonica y dominante y Willems
desarrolla improvisaciones melddicas sobre progresiones sencillas basadas en acordes sobre los grados tonales.

Todos los pedagogos coinciden en establecer y desarrollar el concepto de tension-relajaciéon en el dialogo
musical en formas alternadas de pregunta-repuesta, Martenot lo denomina como el equilibrio tonal y cada autor
elabora estructuras similares. Orff, para una misma pregunta suspensiva, nos ofrece un gran numero de posibles
respuestas conclusivas que deben ser improvisadas por el alumno, Willems nos presenta la forma carrure con
tema, respuesta no conclusiva, tema y respuesta final, estructura que repite Martenot como pregunta-coma-

pregunta-respuesta.

Por dltimo, la metodologfa evoluciona progresivamente de la imitaciéon a la creatividad y aplica de forma

improvisada los recursos compositivos convencionales.

3. Planteamientos didacticos

Considero que las posibilidades de los modelos de pregunta-respuesta pueden ser de interés para trabajar en el
aula y enriquecer la sensibilizacion y la formacién musical de los alumnos en cualquier ambito educativo. Como
resultado se ofrece un diseflo conciso de todas las posibilidades de estos esquemas y una serie de actividades
ordenadas segun el grado de dificultad y accesibles tanto para los alumnos de ensefianzas de régimen general

118



como para los de ensefianzas artisticas.

3.1. Obyetivos
- Tomar conciencia de la importancia de la improvisacion como elemento primario del lenguaje musical
junto a la educacion auditiva y la lecto-escritura.
- Ampliar el conocimiento y la practica musical en torno a modelos de improvisacion.

- Reconocer, identificar, relacionar y discriminar los elementos constitutivos del lenguaje musical tomando
como base la improvisacion.

- Expresar ideas musicales a través de la improvisacion empleando los modelos de pregunta-respuesta en
la practica instrumental y el canto.

3.2. Contenidos
3.2.1. Lenguaje musical
- Conocimiento del origen y los antecedentes de los esquemas pregunta-respuesta
- Analisis y reflexion sobre el concepto y la definiciéon del término.
- Clasificacion de los tipos.
3.2.2. Educacién auditiva
- Reconocimiento y discriminacion a través de la audicion.

3.2.3. Expresion musical

- Interpretacién e improvisacion de esquems pregunta-respuesta basicos a través de los instrumentos,
de la voz y del movimiento.

3.3. Competencias musicales especificas
3.3.1. Expresiva/Interpretativa/Creativa
- Capacidad de expresarse a través del empleo de los esquemas pregunta-respuesta en la interpretacion
y la improvisacion.
3.3.2. Perceptiva

- Capacidad para desarrollar una actitud activa y una escucha atenta que permitira la discriminacion
auditiva.

3.3.3. Musicologica

- Capacidad para conceptualizar, definir, identificar y clasificar la terminologia musical.

3.4. Metodologia
- La sensibilizacion sera el primer objetivo
- Se procedera desde la practica a la teorfa
- Se secuenciara desde la libre expresion a la ordenacion estructurada
- Se avanzara desde la vivencia interior a la escritura de la musica

- Se partira de lo repetitivo por la imitacién a lo consciente
3.5, Secuenciacion

- Sensibilizacién

- Lenguaje / silabas ritmicas / vocalizaciones

- Audicién
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- Discriminacién auditiva / audiciones con respuesta
- Interpretacion

- Percusién corporal

- Movimiento / expresién corporal

- Repentizacion

- Analisis

- Improvisacion

3.6. Criterios de evaluacion
- Correcta emision, ataque y resonancia del sonido
- Tempo y pulsacién uniforme, constante y regular
- Precision en la ejecucion de las figuraciones ritmicas
- Caracter y estilo
- Dinamica-Agogica

- Orden-equilibrio

4. Materiales de ensefanza
4.1. Tipos de improvisacion

Los tipos de improvisacion basados en modelos de pregunta-respuesta pueden ser muy variados dependiendo de
los factores o criterios de seleccion que se establezcan para su clasificacion.

De este modo, partiendo de unos criterios generales podemos establecer los siguientes tipos:

a) Segun el elemento musical empleado en su produccion se distinguen tres tipos:
- Improvisacion ritmica
- Improvisacion melddica

- Improvisacion armoénica

Se trata de una clasificacién muy general puesto que los tres elementos constitutivos de la musica estan
intimamente relacionados y pueden darse al mismo tiempo en la improvisaciéon. De este modo, podemos
improvisar melédicamente sobre una progresion armonica ciclica y un ritmo predeterminado, con lo cual, la
linea melddica deberfa atender tanto a la relacion escala-acorde como a la figuracién ritmica, quedando
integrados todos los aspectos relacionados con el ritmo, la melodia y la armonfa. No obstante, cabe la
posibilidad de que entendamos exclusivamente la improvisaciéon ritmica como la ejecuciéon de valores
duracionales y acentuales, la improvisacién melddica como la experimentacion de sonidos de distinta altura sin
otro planteamiento que la propia escala, 7zodo o sistema musical y la improvisaciéon armoénica como el empleo de
acompafiamiento en la improvisacion o la invencion de la misma progresion de acordes. Con este procedimiento
se logra aislar cada elemento musical para su estudio por separado, siendo este criterio de clasificacion elemental
valido para la didactica de la improvisacion.

b) Segun el género, podemos clasificar la improvisacion en:
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- Instrumental, vocal, prosédica
- Percusion corporal

- Movimiento, expresion corporal

Esta clasificacion atiende a los medios materiales o humanos de expresion y engloba los instrumentos, la voz y el
lenguaje, ademas de los sonidos producidos por el empleo del propio cuerpo. Diferenciamos el movimiento de
la expresion corporal puesto que el primero esta asociado sélo a la danza, siendo la expresion corporal el

resultado de la ritmica Dalcroze, el gesto y la mimica.

¢) Segun el tipo de ejecutante:
- Individual

- Colectiva

d) Segun el nivel de coaccion:
- Libre
- Dirigida

La improvisacion libre responde a un tipo de manifestaciéon espontanea basada en la experimentacion o la
exploracion, siendo la improvisacion dirigida, la orientada hacia un objetivo especifico basado en la organizacion

de los materiales o en un planteamiento previo.

e) Segin el tema, podemos establecer dos tipos mas de improvisacion:
- Improvisacion tematica, que parte de un material precedente

- Improvisacion no-tematica, que parte de la invencion.

Durante mucho tiempo, gran parte de la composicion se ha basado en el tema ritmico-melddico para elaborar su
desarrollo y conseguir formas o estructuras de largas dimensiones. Incluso en estilos exclusivamente monodicos
como el Gregoriano, s6lo un ambito melédico determinado por el 70do ha representado el material precedente o
el sistema musical para elaborar una pieza donde la melodia fluye en relacién a la sintaxis del texto. Con la
aparicion de la armonfa, las ideas musicales se organizaron en torno a situaciones de tensién o reposo creando
un discurso musical donde las frases se articulaban mediante cadencias, con esta nueva aportacion, el material
precedente estarfa representado por el tema melddico-armoénico siendo el ritmo un aspecto implicito en la
misma idea. Ambas improvisaciones se sirven de los procedimientos compositivos convencionales aplicados de
forma espontanea sobre un material precedente o sobre la misma invencién. De este modo, dentro de la
improvisaciéon tematica podriamos incluir una subdivision segun los elementos que empleemos en la idea,
sistema o planteamiento musical previo para su posterior elaboraciéon improvisada, asi como los recursos

COmMPpOsitivos.

121



En base a los criterios generales de seleccion, los tipos de improvisacion basicos seran los siguientes:

Tipos de improvisacion

Ritmica

Melodica
Elemento musical

Armoénica

Vocal, instrumental, prosédica
Género Percusién corporal
Movimiento, expresion corporal

Individual, colectiva

Criterios generales de seleccion

Ejecutante
Nivel de coaccion Libre, dirigida
Tema Temaitica, no-tematica

Recordamos que al margen de la aplicacién de los recursos compositivos en la improvisacion mediante la forma
pregunta respuesta debemos utilizar la variacion o modificacién de aspectos dinamicos, agoégicos y expresivos tal
y como plantea Martenot o Hemsy de Gainza, siendo el principal objetivo de la improvisaciéon melddica alcanzar
el equilibrio tonal mediante la discriminacion auditiva. Tal y como hemos comprobado respecto a la forma
pregunta-respuesta y su desarrollo en la improvisacioén, observamos que a pesar de que todas las metodologias
utilizan esta forma existe una carencia de concrecion y planificacién de modelos formales. Con la finalidad de
establecer una clasificacion, elaboramos los siguientes esquemas con todas las posibilidades de este tipo de
estructuras que utilizaremos progresivamente.
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4.2. Esquemas pregunta respuesta

4.2.1. Improvisacion ritmica

Recurso compositivo

Estructura formal

Repeticién

Forma pregunta — respuesta

Simple Compuesta
Repeticion continua
aaaa
Repeticion sucesiva
aabbccdd etc

aa

Formas repetitivas

aa ---- ab
aa ---- ba
aa ---- bc
ab ---- ab
ab ---- ac
ab ---- ba
ab ---- bc
ab ---- cc
ab ---- ca
ab ---- cb

Formas acumultivas

Improvisacién / repeticién

a---a atb---ab at+b+c---abc
Improvisacién / tepeticién-improvisacién
a----a+b a+b+c---—-a+b+c+d

Ejemplos:

1. El profesor improvisa el modelo ritmico que es repetido por imitacién por todo el grupo:

Repeticion
Repeticion simple « «
Pregunta
[
A
"L 1= ra ra ra i ri i ri ra r i - -
| e ry
e
U —
Fespuesta
2
al " .
o
EL __J= — i i i . i .l i i i r i
rmv T =
el
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2. El profesor improvisa el modelo y cada alumno lo repite sucesivamente:

Repeticion
Forma comp uesta
repeticidn continua & & &£ &
Pregunta o
A . n
r i | I | I I I I |
Fl I A A A N R R RN A - 1 - 1 - 1 - 1 - 1 - ]
| o O | rou | | I I I I |
L5 1 1 1 1 1 1 1 ]
e
b Fespuesta
Iﬂ [I
M I I I I I I I ]
ol = — | - | I L A N — I — I — I — |
| B 1 | 1 Fa| | | | |
lJ'.-" 1 I 1 I I I I ]
. - Respuesta
o | I | I - I . I I |
A = - 1 - | - 1 - | AN A - | - |
| o O 1 I 1 I I | I ]
'Jlr" 1 1 1 1 1 1 1 ]
A - Fespuesta
F i I I I I I I I ]
e 1= — | - I — | — I — I — | AL A A A A
| JF J . O 1 I 1 I I I I =]
L] \.jr" 1 1 1 1 1 1 1 1

3. El profesor improvisa modelos distintos que van imitandose sucesivamente por el grupo:
Hepeticion
Forma compuesta
repeticion sucesiva
aahbeic

Pregunta Fregunta
i h

I R A e e A A N A e e
i = r3

L'_l@:!h:}

Respuesta Fespuesta

= - - T JJJ'JJ"{ - - 2 A AT JJJJ:

lé:!t;}
i

4. El profesor improvisa un modelo y lo repite, el alumno debe imitar el primer modelo e improvisar uno nuevo:
Repeticion
Formas compuesias
Formas repetitivas
aa-—of
Pregunta
il [

4

722 S
I
ik

44

"'q_{g:!t:.
i
ok
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4.1. El profesor improvisa un modelo y lo repite, el alumno debe improvisar un nuevo modelo y repetir el
primero:

aa-—ha
Pregunta
a a

f ——

r i
Fi i Fl Y i Fa Y bl bl
Ty " oy
a5
),

Bespuesta
b i
h 1
FJ
F el el . Fi . . ™ Fi Fi ™
rmv "l b
el
4.2. El profesor improvisa un modelo y lo repite, el alumno improvisar 2 nuevos modelos:
aa-—be
Pregunta
a a
! ——.
.",L il i Y i Il e - -
I bl b
b ol
.
Bespuesta
b C
#
FJ
F A - - Il il Il i . Il i "l i Il
rmv b
el

4.3. El profesor improvisa 2 modelos distintos, el alumno debe imitar ambos:

abh—ah
Fregunta
a ]
Al
F i
F’ﬂl:l i i J & r & r J - -
bl
[
Bespuesta
a b
A
FJ
r.rn|=‘ — — i i \r'._\ i ri r ri \r'._\
P
el

4.4. Bl profesor improvisa 2 modelos distintos, el alumno debe imitar el primer modelo e improvisar uno nuevo:

ab-—ac
Pregunta
@ b

{]

F i

F S ] Fl Il N i i . . \ - -

| o . oy "l

o

Respmesta
Q e

Iﬂ r 1
Frd
F S ] - el r rd % i i rd r r
qu_ oy b
el
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4.5. El profesor improvisa 2 modelos distintos, el alumno

debe imitarlos en orden inverso:
ab-—ia
Pregurta
a h
A
F i
FL i i Y i i i i Ny - -
Y ol '
A1
]
Bespuesta
h a
h —ree
Fi
FL - - ri i ri i N i i Ny
rmv oy "
[

4.6. El profesor improvisa 2 modelos distintos, el alumno debe imitar el segundo modelo e improvisar uno
nuevo:

ab-—he
Pregunta
a b
fl
F i
r.r,IF‘ r i \'}. i rd r i \} el el
.
[
Bespuesta
b £
Iﬂ r
FJ
F’HIT; - - r i i ra ‘} i i r r i
el

4.7. Bl profesor improvisa 2 modelos distintos, el alumno improvisa uno nuevo y lo repite:

ab-—cc
Pregunta
a b

{] .

F

F S ] Fl .l Y i . l i Y - -

| I . = "l

b

[

Fespuesta
£ £

f

Fri
F S ] - - . i Fl Fl l . Fl l i .
rmu_ oy
lJ —

4.8. El profesor improvisa 2 modelos distintos, el alumno improvisa uno nuevo y repite el primero:

ab-—ca
Fregunta
i@ b

Al .

F i

o J= 7 r S i i r r S - -
| J . O oy oy

L

[

Respuesta
e a

#l

Frd
i g - - i Fl Fl . i i Fl b
rmv r b
'-J E—
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4.9. El profesor improvisa 2 modelos distintos, el alumno debe improvisar uno nuevo e imitar el segundo:
ab-—ch
Pregunta

4

EQE;E;}
n
14

L'_{E:!k;}
N
714

5. El profesor improvisa un modelo, el alumno lo repite. El profesor repite el primer modelo e improvisa uno
nuevo, el alumno repite ambos. Progresivamente va anadiendo nuevos modelos que se suman a los anteriores y

que deben ser imitados por el alumno:

Hepeticion
Forma acumulatira
imp rovisacién/ repeticiin
a—c atb—-ad atbtce-—abdc Pregunta
FPregunta a a b

.ﬂ - | - | I II I : II I . ]
F 2 " I A o gl oy s oy N - | - I 7 F ol o FFl s ol o f oy N
| 4. T 1 =1 1 1 1 | 1 =1
.J'.r" 1 1 1 1 1 1 1 1

— Beapuesta b - -

A i
r T T T — T T T |
EL g — 1 — | I A A A — 1 — 1 — 1 — 1
Ty | | | =] | | | |
L5 1 1 1 1 1 1 1 1
[

- Pregunta
. ~ 5 .

A .

F 4 | | | | | | 1 ]
L - | - | - | - X F o A 7 Sy A a0 & Sy
Iy I I I I I Fou | | 2 |

L | | | | | | 1 1

v Bespuesta - e -

a b

A . \

i I I I I I I | ]
ol A a g | g g g F Bl ]l oy ] - | - | - | - ]
| Fun] 1 ol | 1 | 1 1 1 ]

Lt 1 1 1 1 1 1 1 1

vl

— - —
. = .

#

rF 4 | | | | | | | ]
L A T R — 1 — 1 — 1 — 1 — 1 — ]
Ty Sy | =] | | | | | ]
lJlr" 'Ji | | | | | 1 | 1

= Fespuesta
a ] [

A

Fr | | | | | | | ]
i bl | bl T 7 o 7 oy F g oyl e ik A |
i | I I I | I e | | Fo |

I | | | | | 1 1 | 1

Y, K

— — — —
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6. El profesor improvisa un modelo,el alumno repite el primero e improvisa uno nuevo. El profesor repite

ambos y crea uno nuevo. Progresivamente se van anadiendo nuevos modelos que son imitados:

Repeticion
Forma acumulatira
imp rovisacion ! rep eticin-imp rovisacion
a——ath  atbtc et Pregunta
Pregurta & d
LA - : -
F- 4 | 1 | | | | | |
FL = L A R R A | - 1 - 1 - 1 - 5 7 J F 71 J 77070 7xK
trr : <] : : : : : 7
L - Respuesta -
e b
A : o :
F- 4 I I I I T I I ]
F " L] -— 1 -— | A A A T AN A -— 1 -— 1
| O e BT 1 I 1 | 1 ro| 1 |
A 1 1 1 1 1 1 1 1
B .-J —_— _— —_—
o C
- A
F- 4 | | | | | | | ]
FL A A F F ¥ £ | s LA A - 1 - 1 - 1 - ]
| K am 1 - | o 1 | 1 1 1 1
L7 1 1 I 1 1 1 1 1 1
lJ — — J —
elc
A
o - I - I - I - I - I - I - I - |
I I I I I I I I |
| | L% 1 1 1 1 1 1 1 1
[
4.2.2. Improvisaciéon melédica
Recurso compositivo Estructura formal
Simple | Compuesta
Repeticion continua
aaaa
Repeticion sucesiva
aabbccdd etc
Formas repetitivas
aa
aa --— ab
aa ---- ba
. Repeticion aa - bc
-
4 ab ---- ab
5
2 ab ---- ac
]
T ab ---- ba
s ab ---—- bc
=]
5 ab - cc
D]
a. ab --—--ca
<
g ab ---—- cb
“ N
L Formas acumultivas
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Improvisacion / repeticion

a---a atb---ab atb+tc-—abc
Improvisacion / repeticién-
improvisacion

a----at+b atbtc--—--atb+ct+d

Imitacién

aa

Imitacion continua

aa a a etc

Imitacion sucesiva

aa’bb’cc’dd’ etc

Variacion

Variacidén continua

Tema con variaciones

s

aaa"a etc

Variacidén sucesiva

aa’bb'cc’'dd et

Invencion

a b

Repeticién / invencién

abac ad

Invencién sucesiva

abcdef et

Ejemplos

1. El profesor improvisa el modelo melddico que es repetido por imitacién por todo el grupo:

L 10N

| 10NN

L 1HR

L 1R
R

E espuesta

L 10N

L THAN
L 1HAN
QL

IFI

L 1k

Repeticion
Forma simple & &
Frezunta
Fal T
Her .
T T
t:l 1
Fal
P
F.a il ]
[y &
RS
el
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2. El profesor improvisa el modelo y cada alumno lo repite sucesivamente:
Repeticion
Forma compuesta

Tepetickon continua ¢ of ¢ &
Prezunta 4
- ﬂ r | I

3. El profesor improvisa modelos distintos que van imitandose sucesivamente por el grupo:
Repeticién
Forma COIMpuesta
repeticion sucesiva
aabber

STTEALTAE o

R I

it , b

o

SN &
|
|
|
|

o ]l
ol
4

1
o f—"?

4. El profesor improvisa un modelo y lo repite, el alumno debe imitar el primer modelo e improvisar uno nuevo:

Repeficion
Farmas congricsias
Formms repetivivas
aa-—ab
Pregunta
' a i

:

[.100
L 1HEN
L 10l

(1N

Festesta

Ny E?ha
L

e
an
|
|
il
L 108
ol
L 11N

ulll
L 1R
a
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4.1. El profesor improvisa un modelo y lo repite, el alumno debe improvisar un nuevo modelo y repetir el
primero:

aa-—-ho

Pregunta

i i
x'ﬂ } } N } } n
e —a — —
el - - Fespuesta

2 e

xh } n — } n
o = = o
e — =

4.2. Bl profesor improvisa un modelo y lo repite, el alumno improvisar 2 nuevos modelos:

an-—-he
Pregunta
' a a
A~ . . .
Fi 1 ] I ] ] I - o
i — T —
v/ - - Fespuesta
A ' ] . c
!”L _— _— dl i T 1 T dl 1
S ———a =
4.3. El profesor improvisa 2 modelos distintos, el alumno debe imitar ambos:
a2bh —-abh
Pregunta
a b
J'I:I } } ll " I
7 e — { r ' I i — —
e - Fesymesta
7] il
4 . { . + . '
% = = e
e = i—dﬁ—

4.4. El profesor improvisa 2 modelos distintos, el alumno debe imitar el primer modelo e improvisar uno nuevo
aafy--—-a

e A

A
r A | | } L } T
ey ——— ——] —+—
o = ’ &
of 'l
A . .
F 1 1 . T
F - - [ | [ | ¥ i i 1
10% -l i ¥ T i T
T - - .SE I - i
Y 7 =

131



4.5. El profesor improvisa 2 modelos distintos, el alumno debe imitarlos en orden inverso:

b ----Ixt
Fresunta
o b
h 1 1 1
o | | | | |
F | | | | | | 1 - -
1 | [ | [ 1 1
R el - d - d i 1
(Y - Feapuesra
. &
h 1 ! 1 |
F | 1 | | |
F - - | | | 1 | | |
1y | 1 1 1 | | [
LTy r - = ! r r =
(3] -

4.6. El profesor improvisa 2 modelos distintos, el alumno debe imitar el segundo modelo e improvisar uno

nuevo:

- ix

& i

i . f
o f n t n
F o — T T T T T T — -—
| o i 1 - 1 1 1
. r 2 r r = t
) - Woerrent,

A r

h L L
P T T T
F i — — T T T T T T .
iy 1
o g =

4.7. El profesor improvisa 2 modelos distintos, el alumno improvisa uno nuevo y lo repite:

Lifpmmmrp
Frecunta
o ki
h L I L
o 1 1 1 1 L
F A I 1 1 1 I L L ol ol
| o T a3 1 B 1 1 1
S r = r o = !
4l &
=
p-a f
FL - - L 1 ! M
LELY 1 1 a 1
A Il # 1
4+ = =

4.8. El profesor improvisa 2 modelos distintos, el alumno improvisa uno nuevo y repite el primero:

fr----ra
bieviind.e
i &
A , ,
P - I " i ;
T T T T F T ; - -
AL i L i L L L
e =i | i Il
[ - Tt
I 17}
£ . " . '
F- A 1 1 Il 1
Fl - - 1 1 L 1 Il 1
LELY 1 . 1l . =i 1
o T W 1 - o -
al L4 o =
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4.9. El profesor improvisa 2 modelos distintos, el alumno debe imrpovisar uno nuevo e imitar el segundo:

ab-—ch
Pregunta
b
b =
e
v L
Bespuesta
e b
A : . .
.f{ = el el | I 1 I I I 1
FJTI:_'I_F' _: d : d 1 1
el w =) ’ "

5. El profesor improvisa un modelo, el alumno lo repite. El profesor repite el primer modelo e improvisa uno
nuevo, el alumno repite ambos. Progresivamente el profesor va afladiendo nuevos modelos que se suman a los

anteriores y que deben ser imitados por el alumno:

Repeticion
Forma acumulatira
imp rovisacion repeticiin
a—it ath—ad athte-—abc Pregunta
4 Prezunta @ @ b .
- . | I 1 | L 1
1 1 1 1 1 1 1 L L L L |4
Y I 1 1 Gj IF ! | L t I.C.I:IIE E |4 } ';E 55
v Respnesta
a
r'I? I= - - i i i ] - — — - -r
i =SS ss
Prezumta
A G >
-t | L E
.l"L - - - - l i t i t L L t L L E
rmv I_Fﬁj_. # t Dll: L 1 Ut Fa
v’ Bespuests
a 3
4 —t— — " .
— a1 S R — — — —
s, g = —
IT C
- Iﬂ ' [ Y
N ——— - - - - - -
iu‘ Etj:ﬁ——,* ——
v o Respresta )
" ) ]
- L Y Y L
| A | Y L L L L £
F - - L L L L L L L L 13 13 E E
FE r_ﬁ#‘ SESSSISE é-iﬂj-ﬁ%g:’t
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6. El profesor improvisa un modelo, el alumno repite el primero e improvisa uno nuevo. El profesor repite
ambos modelos y crea otro nuevo. Progresivamente se van anadiendo nuevos modelos que son imitados:

Repeticion
Forma acumulatira
imp rovisacion | repeticion-imp rovisacion
a——ath  atbte cic

Pregunts @ i
—r— .

=’

e
ay
|
__;_
|
dd;,

-

R K

7. Bl profesor improvisa un modelo, el alumno lo imita imita ritmicamente a otra altura. El profesor
vuelve a preguntar el mimo modelo, la respuesta del alumno debe ser distinta. Posteriormente lo
imita a distancia de 4 o 5% o se utiliza la secuencia por grados conjuntos:

Imitacion
L. Ritmica
forma simple ¢ ¢
Pregunta
g T
e e v = = =
0 - Respuests -
4 e e —
e = = i o o =
!JU . . v
L melodica / secuencia
forma simple & &
Prezunta f
4 'r —
a1 ———— = =
o r Fespuests 0 4 la 4 des:
} i — .
T = ———
] = =

134



8. El profesor improvisa un modelo, el alumno lo imita imita ritmicamente a otra altura. La
improvisacion siempre de realiza sobre la ritmica del primer modelo, sin embargo la linea
melddica de cada pregunta del profesor es distinta. Posteriormente lo imita a distancia de 4* o0 5% o
se utiliza la secuencia por grados conjuntos:

Imitacion
L. Ritmica
forma compuesta
imitacion continua et """’
Pregunta a Pregunts @™

R n |
| 11 1 | | || -

- — -
1
I Fespuesta q * T Teapuestaq

= - i -
L 1

r

">

F‘—-:E!":" H

I. melodica / secuencia

forma compuesta

imitacion continuaa e ""a""
P Presunta i

9. El profesor improvisa un modelo, el alumno lo imita imita ritmicamente a otra altura. La ritmica cada
pregunta del profesor va cambiando. Posteriormente lo imita a distancia de 4* o 5% o se utiliza la secuencia por
grados conjuntos:
Imitacion

I. Ritmica

forma compuesta

imitacion sucesiva ect” 2 b ”

Pregunta o IPI'EE“-““I’

T ; ]
1 = 1 1

Ll T —

]

by
| ]

all

' Fespnesta a = Resproesta &7
] ' 'I_q }.

I= - =y — 1 -
= |

L. melddica / secuencia
forma compuesta
imitacion suceskaza® b”
i Presmnta a2 .
T = = =
o & * 3 EIpMEsts @ ! ! spuests b a Ta 47 de 2

L,z;!t:.. £

Pregunts b

M H 1
1 i I

?ﬁ ——— 1
5 — :
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10. El profesor improvisa un modelo, el alumno debe provocar una variaciéon ritmica en su respuesta.
Posteriormente emplea la variacién melddica.
Variacion
V. Ritmica
forma simple a £ ”
Pregunta

11. El profesor improvisa un modelo, el alumno debe provocar una variacion ritmica en su respuesta. Toda la

improvisacion se basa en el primer modelo. Posteriormente emplea la variacion melddica.
Variacidn
V. Ritmica
forma compuesta
variacion continua e a e a”
Pregunta a

>

forma compuesta
variacion continnaaa@a " a™ "~
Presunta a2

-

respuests a’ b Respuesta @’ 4
_ _ I

et
|
|

e ]
E
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12. El profesor improvisa un modelo, el alumno debe provocar una variacion ritmica en su respuesta. El
profesor va cambiando el modelo. Posteriormente emplea la variacién melédica.

Variacion
V. Ritmica
forma compuesia
variacion sucesiva ' b b”
Pregunts a . Fragunta b
4 E———— — et E— —
) : Fespuesta g 'E : Fe b
Eatd el o :
E- | 1 o S.puESh:I }
¥ o B = m r = - L e
=7 = e —
V. melodica
forma compuesta
variacion sucesiva a 2" b b” P
regunta b
A Pregu.lnh& i . .
I = =T =— =

respnesta @ Begpmesta b

o
I
%

]
3

Conclusion

A través de este articulo he pretendido esclarecer los conceptos relacionados con los esquemas pregunta-
respuesta. De la revision tedrica se observa que el enfoque didactico esta basado en los modelos histéricos de los
grandes métodos pedagdgico-musicales, sin embargo, mi finalidad fue establecer una clasificacién elaborando un
disefio con todas las posibilidades que ofrecen este tipo de estructuras y ofrecer una propuesta didactica eficaz y

viable en el aula.

En definitiva, el empleo de los esquemas pregunta-respuesta y su aplicacioén en la improvisacion musical:

- TFavorece la cuadratura como elemento formal basico (Hay que tener en cuenta realizarlo con una
pulsacion uniforme y regular ademas de la longitud de las frases o motivos empleados).

- Potencia la sintaxis musical por el empleo de la alternancia de motivos suspensivos (pregunta
abierta) y conclusivos (respuesta cerrada), discurso musical.

- Desarrolla el equilibrio tonal y la unidad en la improvisacion.

- Sensibiliza hacia los conceptos de tensién/relajacion.

- Pomenta la practica por imitacién de los matices dinamicos y agdgicos.

- Avanza desde el ritmo libre hacia la métrica empleando los 3 modos ritmicos de Willems para
alcanzar el pulso regular y ritmo medido.

- Permite la practica de distintos recursos como los instrumentos melddicos, vocalizaciones o
percusion corporal o silabas ritmicas.

- Mejora el conocimiento del repertorio cuando se basa en los motivos extraidos de la canciéon o
pieza que se trabaja o también extractos ritmicos.

- Potencia el pulso, el acento y la subdivision.
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- Desarrolla la memoria auditiva en la repeticién de modelos y su posterior exteriorizacion en la
practica improvisada.

- Favorece la creatividad hasta agotar las posibilidades del modelo propuesto por el profesor.

- Enriquece la serie de sonidos empleados (pentatonica, diatonica, modal) y la exploracién de la
tonalidad.
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