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Resumen

La mdsica, sus estéticas y sus formas de difusién han ido cambiando con el tiempo, y la
educacion musical debe tener la capacidad de hacerle frente a estos cambios, asi como de atender
necesidades de los estudiantes que aporten a su desarrollo personal y no dnicamente musical. El
presente trabajo de investigacion analiza el papel de la educaciéon musical contempordnea en el
desarrollo de la creatividad, concebida desde la ensefianza y aplicaciéon de cuatro pilares
fundamentales: el arreglo musical, la improvisacién musical, la composicién y la interpretacién
musical. Como resultado de la metodologia de investigaciéon docente de tipo Investigacion-
Accién, se disefiaron y se llevaron a cabo estrategias didécticas que abarcan los pilares antes
mencionados y que tienen por objetivo la desinhibicién de la creatividad en estudiantes de
bachillerato que toman el taller de ensamble musical. Los productos y resultados de estas
estrategias han propiciado actitudes en los alumnos y cambios en las dindmicas de la clase de
ensamble musical.

Palabras clave: Educacién musical, Creatividad, Estrategias didacticas.

Abstract

Music, its aesthetics and its ways of diffusion have changed over the time, and music
education must have the ability to cope with these changes, as well as attend the needs of
students that contribute to their personal and not only musical development. This research work
analyzes the role of contemporary music education in the development of creativity, conceived
from the teaching and application of four fundamental pillars: musical arrangement, musical
improvisation, composition and musical interpretation. As a result of the Research-Action type
teaching research methodology, didactic strategies were designed and carried out that cover the
aforementioned pillars and that aim to disinhibit creativity in high school students that are taking
the musical ensemble workshop. The products and results of these strategies have propitiated
student attitudes and changes in the dynamics of the musical ensemble class.

Key words: Musical education, Creativity, Didactic strategies.
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Introduccién
La presente tesis es el resultado de una investigacion llevada a cabo en las aulas de
bachillerato durante la clase de ensamble musical. Su finalidad esta centrada en la posibilidad de

evaluar la creatividad como parte de las estrategias para la educacién musical.

Justificacion

La educacién musical es importante para el desarrollo de la creatividad humana. Pedagogos
musicales como Edgar Willems (1975), sugieren que la educaciéon musical inicie durante la etapa
de gestacion. Otros pedagogos como Kodaly (citado en Willems, 1975), advierten, irénicamente,
que la educacion musical deberia de comenzar, de hecho, durante la gestacion de la madre, y esto
refiere al arduo trabajo que requiere la musica como parte de una formacién integral de una

persona.

Desde la Revolucion industrial, que se gesto en Inglaterra en 1750, se han afectado a los
procesos sociales como la educacion, que en paises tercermundistas como México, se encuentra
dividida en dos partes, una para formar obreros y otra para empresarios que obedezcan al
consumismo y la globalizacion. El arte deja de pertenecer a la educacion formal y se convierte en
un tipo de educacién complementaria, en todo caso no representa una educacion prioritaria, el
papel del arte se ve obnubilado conforme se avanza a la educacion formal de nivel superior. El
arte como tal pasé a no ser parte de la educacion formal y en algunas instituciones educativas se
imparte como talleres o en la formacion de grupos representativos, para representar a la a la
escuela en diversos eventos y sélo tomando en cuenta a los alumnos més talentosos y esto es una

préctica excluyente, cuando la funcidn del arte es cultural y por lo tanto social.



La ensefianza de la musica, en comparacion con la educacién artistica de otras
disciplinas, es limitante y no permite al alumno crear, expresarse, componer sus obras, sus
mensajes y significados propios. Como lo explica Roa Ordoéfiez (2016) hay un “predominio de la
teoria sobre la préctica: demasiado interés por el resultado sobre el proceso de aprendizaje;
prevalencia de los mecanismos de reproduccion sobre los procesos creativos” (pag. 208). Incluso
en las licenciaturas de musica, la clase de ensamble consiste en el montaje de repertorio y el
implemento de précticas creativas no es comun. Sin embargo, en universidades internacionales
como la Berklee College of Music, existen talleres de ensambles musicales con perspectiva de
proyectos para la difusion y para el desarrollo de directores de diferentes tipos de ensamble asi

como de distintos géneros musicales.

Por tanto, es necesario implementar estrategias que cambien la percepcion de la clase del
taller de ensamble musical, integrando la improvisacion musical, el arreglo, la interpretacion y la
composicion de nuevas piezas, donde se podria contribuir al desarrollo no s6lo musical, sino
también creativo, sin importar la etapa de desarrollo en la que se encuentran. Replantear las
formas en que se promueve la musica en cualquier nivel de la educacién es primordial para el

desarrollo de la vida y calidad artistica.

Planteamiento
La oferta de los talleres artisticos en las instituciones educativas de nivel media superior y
superior, cuyos programas académicos no estdn dentro del dmbito artistico, es un esfuerzo por
integrar las artes a la formacion integral de sus alumnos. Para los alumnos aficionados a la
musica que pertenecen a estas instituciones, ésta seria la tltima vez que ejercerdn el arte, pues al
egresar de su carrera su tiempo libre se verd limitado y con ello las actividades de esparcimiento

o hobbies.



Los talleres de ensamble musical se ofertan solamente a los alumnos que toquen un
instrumento o cantan y, por el tipo de instrumentos que tienen mds demanda durante la etapa del
bachillerato, los cuales son la guitarra eléctrica o acustica, bajo eléctrico, bateria, canto, ukulele,
entre los mas comunes, se trabaja principalmente la musica popular contemporanea como el rock
y el pop. Atender a alumnos de diferente nivel musical, y diferentes instrumentos, es un reto para
el profesorado, porque aunado a esto se tienen que encontrar las estrategias para que su clase sea

entretenida, agradable y rica en contenido.

Las clases para la formacion de ensambles, tradicionalmente se llevan a como con
ensayos para el montaje de repertorio, los alumnos estin concentrados en la ejecucion
instrumental y en la interpretacion de las piezas musicales mas populares. Por otro lado hay una
presion por parte de las instituciones por entregar resultados o por presentar montajes artisticos

para los eventos escolares, o para participar en los concursos institucionales.

En este tipo de dindmica, existe una exclusion a los alumnos que no presentan habilidades
y se privilegia a los alumnos que presentan habilidad en algiin instrumento o canto. Creando asi
una selecciéon de alumnos privilegiados que se someten a un proceso de aprendizaje intensivo
con la intencién de la reproducciéon de canciones de dominio popular. Por esta razén es facil
encontrar casos de alumnos que sienten frustraciéon hacia la musica. Lo cual, parece légico

después de analizar la situacion a la que se enfrentan los docentes.

La musica no es solamente un conjunto de signos y simbolos, la misica complementa al
lenguaje, le da sentido, lo transporta, lo traduce, lo reta y lo motiva. La musica es para todos y la

hay para toda ocasion. No deberia de estar limitada a la ejecucién instrumental.
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La insistencia en la reproduccién de canciones populares actuales o considerados clédsicos
de la musica popular ya existentes, en la educaciéon musical inhibe el desarrollo de la creatividad
del alumno, y son muchos los que se han quedado sin la oportunidad de conocer sus propias
capacidades, o con frustracién por no poder tocar un instrumento musical. La musica es mds que
la ejecucion instrumental y significa mds que la interpretacion de los temas musicales populares
y este momento de la historia de la musica deberia permitir explorar e innovar, no deberia limitar
su apreciacion y ejecucion. Debe existir la apertura a sonidos innovadores, y el descubrimiento
de habilidades musicales mds alld de la técnica instrumental, que puedan contribuir al desarrollo
de habilidades y valores que sirvan al desarrollo y a la desinhibicién de la creatividad como

objetivo del presente trabajo.

Preguntas de investigacion

Pregunta general
(Qué estrategias didacticas se requieren para desinhibir la creatividad en la clase de

ensamble, evitando la reproduccion de obras existentes?

Preguntas especificas
(Coémo se inserta la clase de ensamble en la ensefianza musical, en el marco del

curriculum educativo?

(Coémo se relacionan los conceptos musicales: arreglo, improvisacion, composicion e

interpretacion con la creatividad musical?

(Coémo se relacionan las pedagogias y la ensefianza musical, a partir de los conceptos de

arreglo, improvisacion, composicion e interpretacion musical con la creatividad?
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(Qué estrategias didécticas deben plantearse para desinhibir la creatividad en la clase de

ensamble musical?

(Cbémo aplicar la metodologia de investigacién-accion para disefiar estrategias didacticas

para desinhibir la creatividad en la clase de ensamble musical?

Objetivos

Objetivo general:

Desarrollar estrategias didacticas para la Clase de Ensamble que desinhiban la

creatividad, evitando la reproduccion de obras existentes.

Objetivos especificos:

1. Revisar el papel de la clase de ensamble dentro de la ensefianza musical en el curriculum

educativo.

2. Relacionar los conceptos musicales: arreglo, improvisacidon, composicion e interpretacion

con la creatividad musical.

3. Analizar las pedagogias y la ensefianza musical, a partir de los conceptos de arreglo,

improvisacion, composicion e interpretacion musical en relacion a la creatividad.

4. Evaluar el planteamiento de estrategias didicticas adecuadas para desinhibir la

creatividad en la clase de ensamble musical.

5. Aplicar la metodologia investigacién-accion para disefiar estrategias para desinhibir la

creatividad en la clase de ensamble musical.
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Division de la tesis.

El presente trabajo estd dividido en tres capitulos. En el primero se plantean los
principales conceptos sobre los que se cimienta el resto de la tesis, comienza con la
contextualizaciéon del objeto de estudio en la educacién musical. Se continda con una
investigacion documental sobre los conceptos de arreglo musical, improvisacion, composicion e
interpretacion musical, tanto en su papel dentro del arte musical como las formas y estrategias

para su ensefianza dentro de las nuevas pedagogias de la creatividad musical.

En el segundo capitulo se explica la forma en que se llevé a cabo la investigacion, en qué
consiste la investigacidon-accion, la descripcion de la escuela donde se realizé y el plan de

investigacion-accion que se aplico.

El dltimo capitulo es una descripciéon de los resultados de la aplicacion en el que se
retoman algunos casos especificos para su evaluacién. También se discute el papel docente

dentro del proceso de investigacion-accion y durante las estrategias diddcticas propuestas.

Antecedentes
La musica forma parte de la historia del ser humano, algunos de los vestigios arqueoldgicos de
los que se tienen registro datan del Paleolitico medio, entre los afios 15,000 a 40,000 a. n. e. y
consisten en una serie de conchas ensartadas, raspadores de piedra y hueso y otros objetos
tallados del mismo material, probablemente utilizados para el acompafiamiento musical. (Lopez,

2011).

Pero no es hasta la cultura griega que la musica es empleada para “cultivar el espiritu,
crear diferentes estados de d4nimo en el oyente y como instrumento para los momentos ludicos”

(Sarget Ros, 2000, pag. 117), y por lo tanto se convierte en un objeto de ensefianza.
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En la Edad Media la iglesia se toma por cargo la educaciéon musical, y en los siglos V' y
VI la musica se integra al guadrivium’ junto a la aritmética, geometria y astronomia, cuyos libros
de texto se seguirian usando en Oxford hasta el siglo XVIII (Sarget Ros, 2000).A partir del siglo
XVI se comienzan a fundar conservatorios alrededor de Europa, el cual es el “nombre dado a las
escuelas publicas de musica, porque en ellas se conservan las tradiciones técnicas y el gusto
artistico” (Sarget Ros, 2000, pdg. 126), su proliferacion contribuyé a su separacién con la

religion.

A principios del siglo XIX la miusica y la educacion musical comienzan a tener otros
rasgos distintivos como la preocupacion por el aprendizaje y los procesos cognitivos de la
musica en los educandos. Asi, surgen personajes como Jacques Dalcroze, Zoltan Kodély, Carl
Orff, Maurice Martenot, Edgar Willems, Sin’ichi Suzuki, y en Latinoamérica Violeta Hemsy de
Gainza y César Tort, precursores y defensores de la pedagogia musical. Hacia la década de los
afios 1970, las propuestas metodoldgicas de educacion musical son afectadas por la musica
contempordnea y el desarrollo de la creatividad musical con los trabajos de compositores y
pedagogos modernos (Diaz & Giraldez, 2007), mediante estrategias para llevar a los alumnos a
solucionar una serie de problemas y que sus resultados se convierten en una auténtica creacion
musical, hecho que también “prepara y dispone al alumnado para una recepcion y apreciacion

activa de las obras musicales contemporaneas” (Alcéraz, 2008, pag. 25).

Autores como Tafuri (2002, 2004, 2015), han realizado investigaciones en torno a la
creatividad, la improvisacién y la composiciéon musical en nifios pequefios, proponiendo

metodologias y andlisis para la preparacion de maestros de musica (Tafuri y Baldi, 2002) (Tafuri,

1 . T ~ s e . .

Documento que agrupaba las disciplinas que se ensefiaban en las escuelas monasticas y catedralicias y que
abarcaba las relacionadas con las matematicas: gramatica, dialéctica, retdrica, aritmética, geometria, astronomia y
musica. También son conocidas como las siete artes liberales.
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2004) (Tafuri, 2015). Destacan para este trabajo el capitulo de libro Improvisaciéon musical y
creatividad, cuyo objetivo es hacer una fundamentacién tedrica sobre la creatividad en la
educacion musical y compilar una serie de investigaciones que refuerzan su importancia, cuyos
experimentos consistian en la realizacién de piezas musicales bajo diferentes consignas y temas
sugeridos. Y concluyen que al trabajar la improvisacion y la composiciéon musical, el mayor peso
recae en la conciencia del profesor, porque después de este proceso “pueden ser mas conscientes
de la importancia que tiene (...) el desarrollar nuestro potencial creativo” (Tafuri, 2004, pags.

42-43).

Murray Schafer (1984), compositor y pedagogo canadiense, tiene una serie de libros
dedicados a la temaética: el compositor en el aula, con el que se resume su propuesta de

ensefanza bajo los siguientes rasgos basicos:

El descubrimiento de las potencialidades creativas de los alumnos, nifios y jévenes.
El descubrimiento y valorizacién del entorno o paisaje sonoro.

La busqueda de un terreno comtin en el que todas las artes pudieran reintegrarse y “desarrollarse
armoniosamente”

El aporte de las filosofias orientales para la formacién y sobre todo la sensibilizacién de los
musicos en Occidente. (pag. 18)

En su trabajo “El rinoceronte en el aula”, cuyo objetivo es romper con el paradigma de
que el profesor debe ser una figura de fortaleza y seguridad que atemoriza a los estudiantes, y
mas bien, que colabore con ellos en una comunicacion bilateral. También expone su
preocupacion por que la clase de miusica sea considerada como cualquier disciplina con un
cumulo de conocimientos, y en cambio, sea una prictica creativa y colaborativa. Parte de una
metodologia descriptiva mediante sus experiencias como docente y tallerista. Concluye con un
bosquejo de curriculo para la ensefianza de la musica, descrito por el autor como lo “maés

experimental” de su libro, en el que se incluye materias como: limpieza de oidos, creatividad,
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psicoacustica, polucién sonora y cultura vocal, como adicionales a las clases tedricas y practicas

de instrumento (Schafer, 1984).

Ana Lucia Frega (2007) (2001), estd fuertemente involucrada con la investigacion
musical y la pedagogia del arte. En sus investigaciones sobre creatividad musical describe al
docente con tres caracteristicas inseparables: artista/musico/docente, quien es el responsable de
buscar los espacios para que los alumnos despierten la creatividad, trabajo que también repercute
en ‘“capacidades generales del sujeto: la atencidn, la concentracion, la agudeza perceptiva, la
capacidad de eleccion fundamentada, la integracion de informaciones” (Frega, 2007, pag. 97).
En su libro “Creatividad musical” (2001), en coautoria con Margery M. Vaughan, hacen una
recopilacion documental sobre la creatividad musical en el aula de clases y estrategias didacticas
para su ejercicio e investigacion, tienen por objetivo ampliar el concepto de creatividad,
encontrarlo en la musica y desafiar al lector (docente de musica) a “construir sus propios
modelos y formular sus propias estrategias” (Frega & Vaughan, 2001, pag. 9). En las
conclusiones dejan ver que la educacion musical y los docentes deben tomar responsabilidad de
su papel, no sélo en la preparacion de alumnos de musica, sino en el desarrollo de personas que
pueden expresarse mediante la musica e incluso llegar a ser “estupendos oyentes” (Frega &
Vaughan, 2001, pag. 51); recalcan la importancia de evaluar la creatividad y las estrategias que
se implementen; y cierran reflexionando sobre las reformas educativas su insistencia en educar
en creatividad y aprender a aprender, lo cual, cierran, es mas comin en estos dias por una
“necesidad filosofica en el hombre contemporaneo cuando se contempla a si mismo y se
interroga sobre qué necesita para ir manteniendo la evolucion, el crecimiento” (Frega &

Vaughan, 2001, pag. 56).
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La investigacion llamada Estrategias creativas y metacognitivas en el aprendizaje musical
de Roa Ordoiiez (2016), identifica como problema el “modelo reproduccionista de corte
tradicional que enfatiza su propuesta en el desarrollo de habilidades técnicas y obvia la reflexion,
la creacién y el andlisis” (pdg. 208), y se propone “generar las condiciones estratégicas
necesarias para que el aprendiz sepa como estudiar identificando las estrategias de orden musical
que sean no sélo efectivas, sino ante todo que le permitan regular y aumentar su rendimiento”
(pag. 208); mediante la metodologia investigacion-accién-educativa se abarcaron dos temas: “la
renovacion y desarrollo tanto de estrategias de enseflanza musical como de acompafamiento
metacognitivo” (pags. 214-215), y el “disefio y aplicacion de un Unico instrumento de evaluacion

y valoracion del proceso metacognitivo” (pag. 215).

Asi, Roa Ordéfiez (2016) llega a las siguientes conclusiones: “los procesos de
pensamiento musical se acrecientan cuando las estrategias metacognitivas y creativas se integran
y conectan de forma simultanea” (pdg. 219) Sugiriendo la transformacién de los modelos de
educacion y “superar los objetivos tradicionales favoreciendo en su lugar la capacidad de
comprender, de plantear preguntas valiosas, de dar importancia a la comprensién y a las

percepciones” (pag. 219).

Patricia Gonzdlez Moreno (2013) en México, realiza la investigacién Creatividad en la
interpretacion musical: aspectos que facilitan e inhiben su desarrollo en la educacién superior,

que tiene por objetivo:

examinar en qué medida los maestros de instrumento y canto en nivel superior desarrollan en sus
estudiantes habilidades creativas que resultan en interpretaciones musicales originales e
innovadoras, qué estrategias utilizan y qué factores facilitan o inhiben el desarrollo de dichas
creatividades interpretativas. (pag. 105)
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Destaca la presencia de diversos factores que afectan el desempeifio interpretativo de los

alumnos, entre los mas importantes el docente, que actia:

como agente clave que facilita o inhibe el desarrollo creativo del estudiante, estd determinado por
su vision de creatividad (...) los maestros deben brindar autonomia y libertad a los estudiantes para
explorar las posibilidades interpretativas y generar por si mismos una identidad”. (Gonzilez
Moreno, 2013, pag. 112)

Cabe mencionar la dificultad para encontrar investigaciones que sirvieran de antecedentes
para el presente trabajo de origen nacional. Lo que le suma importancia a la investigacién sobre
estrategias didicticas que promuevan la creatividad en cualquier drea artistica, para generar

debate e incentivar la investigacion de temas afines.

La Universidad del Valle de México campus Querétaro es un colegio privado que se
encuentra en la zona norte de la ciudad, conocida como Juriquilla. Su oferta educativa abarca
licenciaturas, posgrados y bachillerato, el cual estd dividido en tradicional y bicultural, en éste
ultimo se ofertan materias en inglés y relacionadas a la cultura de Estados Unidos, asi como
francés. En esta institucion se ofertan distintos talleres artisticos, entre ellos canto y ensamble
musical a los alumnos interesados en la miusica, como parte de la oferta de una formacién
integral. Durante los afios 2018, 2019 y 2020 se han realizado diferentes practicas pedagdgicas
en los alumnos relacionadas con el desarrollo de la creatividad musical, después de observar las
dificultades por montar repertorio musical con grupos de mas de 20 alumnos y con espacios y

materiales limitados.

Fundamentacion Tedrico conceptual
Para el mejor entendimiento del presente proyecto se exponen tres conceptos indispensables

desde el punto de vista de varios autores: musica, ensefianza y creatividad.
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La musica es un concepto inherente al ser humano. Su existencia se debe a distintas
razones que han involucrado a fildsofos, fisicos, artistas y demds personajes. Para Schafer
(1984): “La musica existe porque nos eleva de nuestro cautiverio vegetal a una vibrante vida (...)

de modo tal que podemos sentir el eco del universo vi-brando a través nuestro” (pag. 14).

Es en si, un lenguaje. Con sus propios elementos, simbolos, cddigos y modos de
percepcion y abstraccién. Es un lenguaje de expresion antes que de comunicacion, de revelacion
mds que exhortacién (Frega & Vaughan, 2001). Sus bases fundamentales son la “importancia

para la estimulacion y coordinacion intelectual, muscular y nerviosa” (Schafer, 1984).

A pesar de todas las expresiones musicales que existen y han existido, hay un interés por

explorar y tomar en cuenta ciertos elementos:

“altura, ritmo, timbre y forma son bloques de construccion universales, o mas bien, sustancias de
las cuales los bloques son formados. Cada manifestacién de musica, no importa cuidn extrafia
estilisticamente (...) resulte, manipula uno o mas de estos elementos en modelos reconocibles”.
(Frega & Vaughan, 2001, pag. 24)

La musica tiene una funcion social explicita o implicita, es “globalizadora de una cultura,
sus costumbres, su folklore, sus idiomas son reflejados y transmitidos por medio de la musica”
(Frega & Vaughan, 2001, pag. 23), da forma entonces a la personalidad y al sentimiento de
identificacion. Por lo mismo es un referente para la cohesion o diferenciacién social (Frega &

Vaughan, 2001).

Actualmente el concepto de ensefianza estd directamente relacionado a las instituciones
educativas, es decir, la escuela. Aunque en un sentido amplio, casi cualquier acto social estd

relacionado con un tratamiento de ensefianza-aprendizaje.
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Para Frega (2007), la escuela, en todos sus niveles, prepara para la vida; pues para vivir,
los seres humanos trabajan. “Uno de los objetivos generales de la educacion de base, que
promueve el mejor desarrollo individual, es colaborar a este desenvolvimiento con la ejercitacion

de procedimientos y actitudes de espectro amplio de aplicacién” (pag. 16).

Para autores como Schafer (1984), considera a la ensefianza como un proceso bilateral de

mutuo aprendizaje y sugiere una serie de maximas para educadores:

El primer paso prictico en cualquier reforma educativa es darlo.

En educacién, los fracasos son mds importantes que los éxitos. No hay nada tan deprimente como
una historia de éxito.

Enseifie al borde del peligro.
Ya no hay maestros. S6lo una comunidad de aprendices.

No desarrolle una filosofia de la educacion para los demds. Desarrolle una para usted mismo.
Quizds algunos deseardn compartirla con usted.

Para el nifio de cinco afios, el arte es vida y la vida es arte. Para el de seis, la vida es vida y el arte
es arte. El primer afio de escuela es un jalén en la historia del nifio: un trauma.

El antiguo enfoque: el maestro tiene informacién; el alumno tiene la cabeza vacia. El objetivo del
maestro: introducir informacion en la cabeza vacia del alumno. Observaciones: al comienzo, el
maestro es un imbécil; al final, el alumno es un imbécil.

Por el contrario, una clase deberia ser una hora de mil descubrimientos. Para que esto suceda, el
maestro y el alumno deberian primero descubrirse reciprocamente.

(Por qué serd que los tnicos que nunca rinden examen de ingreso a sus propios cursos son los
maestros?

Ensefie siempre de manera provisional. (Schafer, 1984, pag. 32)

La creatividad es el acto y proceso de crear algo nuevo, teniendo en cuenta que la
novedad y la originalidad son propiedades inherentes al producto creativo. En el campo de la
educacion, la novedad se tiene que referir a lo que se produce “por primera vez por un nifio en
particular que no estd copiando, repitiendo o imitando, sino inventando” (Tafuri, 2015, pag. 38).
Es concebida como un potencial que se lleva desde el nacimiento y que su desarrollo depende de
distintos factores. Retomando conceptualizaciones como la de Sternberg y Lubart (1999), en la

que se afirma que “la creatividad requiere una confluencia de seis fuentes diferenciadas pero
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interrelacionadas: habilidades intelectuales, conocimiento, forma de pensar, personalidad,

motivacion y entorno” (citado en Tafuri, 2015, p4g. 38).

La creatividad se centra en la “biisqueda de alternativas, la generacion de analogias, el
despojamiento de ambigiiedades, la habilidad de sintetizar elementos diversos y ordenar ideas en
jerarquias.” (Frega & Vaughan, 2001, pidg. 26) Y lo creativo es “hacer de cualquier obra

simbolica de sentimientos” (Frega & Vaughan, 2001, pags. 30-31).

Autores describen las caracteristicas de una persona creativa, Frega y Vaughan (2001)
afirman que debe tener la “habilidad para percibir interrelaciones inusuales o ignoradas
previamente” (pag. 13). Tienen la capacidad de buscar “alternativas, la generacion de analogias,
el despojamiento de ambigiiedades, la habilidad de sintetizar elementos diversos y ordenar ideas
en jerarquias” (pag. 28). Se caracterizan por ser “imaginativas y originales, capaces de generar
nuevas ideas, de explorar y experimentar, de tomar riesgos, y de tener habilidades de
pensamiento critico y reflexivo” (Jackson y Shaw, 2006 citado en Gonzédlez Moreno, 2013, pag.

105).

Frega (2007) afirma, entre otras cosas, que todos los seres humanos son creativos en
algin grado; que esta creatividad es una capacidad que puede ser desarrollada, ya que acepta
modificaciones, que todos los haceres son dmbitos que permiten el ejercicio de la creatividad y
que los procesos de estimulacién sistémica de la creatividad de cada persona pueden ser

planificados, desenvueltos didacticamente y evaluados.

Hipdtesis
Evitando la reproduccion de obras existentes y con las estrategias didécticas adecuadas,

se puede desinhibir la creatividad en la clase de ensamble.
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Capitulo. 1 Creatividad en la Educaciéon Musical.

En el presente capitulo se revisan el concepto de la educacién musical que recuerde la
importancia de la ensefianza musical en el desarrollo del ser humano, basdndose en lo que han
establecido tanto los pedagogos cldsicos como los contempordneos. También se describe el papel
de la clase de ensamble musical dentro del curriculum de la educacién, ya que lo que es una
pequeiia parte de la profesionalizacion de los estudiantes de musica, se convierte para otros en el

unico recurso para aprender musica.

Es sabido que la nocién de creacion estd ligada al arte. Frega & Vaughan (2001) lo mencionan
asi: “Ninguna discusion sobre creatividad parece completa sin una reflexion sobre las artes”
(pag. 13), pues son éstas, ciertamente su esencia. La musica tiene ciertas caracteristicas que la
adhieren al ejercicio creativo y que su consideracion ha ido cambiando a lo largo del tiempo. En
este segundo capitulo se presentan cuatro conceptos de la musica: arreglo musical, improvisacién
musical, composicidn e interpretacion musicales. Su contextualizacién histdrica y su concepcion

actual proponen la perspectiva de este trabajo y son los pilares de las propuestas que se escribiran

mas adelante.

También se exploran los conceptos de la musica: arreglo improvisacién, composiciéon e
interpretacion y que estdn dentro de las pedagogias musicales modernas, asi como los autores
que han innovado la forma en que se entiende a la educacion musical y sus diferentes formas de
ejecutarla. Es una revision de los trabajos que centran sus esfuerzos en que la ensefianza musical
no sea para formar musicos, sino para que contribuya al alumno para el desarrollo de su vida
social, afectiva y laboral con el desarrollo de valores y habilidades que se inculcan desde los
conceptos de arreglo, improvisacidn, composicion e interpretacion, los cuales son cualidades que

se requieren en la vida diaria.
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1.1 Educacion Musical y la Clase de Ensamble Musical.

1.1.1 Educacion musical
Es importante ubicar a la enseflanza musical en su significado y en su funcién social. Sus bases y
sus principios no deben dejar de tomarse en cuenta, y sin embargo pueden y tienen que cambiar

de acuerdo a su momento historico.

Dentro de civilizaciones pasadas, la musica, y por lo tanto la educacién musical formaban
parte del valor humano de primer orden o necesidad, esto pasaba en algunas como China, India,

Grecia y Roma. (Pascual Mejia, 2002).

Edgar Willems (1961), reconocido pedagogo, asi lo considera:

La educacién, bien entendida, no es tan s6lao una preparacion para la vida; es, en si misma, una
manifestaciéon permanente y armoniosa de la vida. Deberia ser asi para todo estudio artistico y
particularmente para la educacién musical, que apela a la mayoria de las facultades rectoras del ser
humano. (pag. 16)

Con lo anterior, Willems asegura que la educacién musical debe concebirse, entonces,
como un proceso formativo que atiende las necesidades de expresion artistica de la sociedad y

que, ademds, estéd fuertemente relacionado con las facultades del ser humano.

Para Willems (1961), la educacién musical se diferencia de la ensefianza musical
tradicional. Desde hace varias décadas, pedagogos, como Willems, se han dado a la tarea de
cuestionar los métodos de ensefianza de la musica y han propuesto a los educadores musicales
tomar conciencia de su labor, asi como de ubicarse en el contexto en el que se desenvuelven. Ya

en 1961 escribia que:

Una de las tareas de la nueva pedagogia es unir sensatamente los aspectos artisticos y cientificos
de la musica y armonizar el saber, la sensibilidad y la accién. Vida y formas, cultura y técnica,
deben complementarse en la educacién musical para contribuir al advenimiento de un nuevo
humanismo, conforme a las necesidades de nuestra época. (pag. 20)
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Es cierto que toda la educacion busca la integraciéon y formacion del hombre social, sin
embargo, la musica tiene caracteristicas propias que la hacen particularmente importante para la

formacion, como lo describe Willems (1961):

La musica enriquece al ser humano por medio del sonido, del ritmo y de las virtudes propias de la
melodia y la armonia; eleva el nivel cultural por la noble belleza que se desprende de las obras de
arte, reconforta y alegra al oyente, al ejecutante y al compositor. La musica favorece el impulso de
la vida interior y apela a las principales facultades humanas: la voluntad, la sensibilidad, el amor,
la inteligencia y la imaginacidén creadora. Por todo ello, la musica es considerada un factor cultural
indispensable. (pags. 19-20)

Contrario a lo establecido por Willems (1961), actualmente, existe un compromiso
implicito de la educacion musical con el valor de ciertas habilidades como “tocar instrumentos,
aprender a leer musica y conocer piezas maestras de la musica culta occidental” (Latham, 2008);
asimismo esta educacion musical “se ha centrado siempre en el canto, la practica instrumental o
en la lecto-escritura musical” (Herndndez Bravo, Hernandez Bravo, & Milan Arellano, 2010,
pag. 15).

Sin embargo, también hay investigaciones y propuestas de autores que apelan al
desarrollo de otro tipo de habilidades como las de expresiéon y comunicacién. Asi lo indica

Pascual Mejia (2002), al referirse a los propésitos de la educacién musical como:

el conocimiento de los elementos basicos del lenguaje musical y el poder ampliar las posibilidades
de expresién y comunicacion de los alumnos, con un acercamiento de las formas musicales en las
diferentes épocas de la historia y en la obra de los compositores. (Pascual Mejia, 2002, pags. 8-9)

La educacion musical ha de permitir la expresion musical, “descubriendo, sintiendo y
expresandose a través del hecho sonoro” (Herndndez Bravo, Herndndez Bravo, & Mildn

Arellano, 2010, pag. 16).

En la época actual, muchos autores representar defienden que la educacién musical no
debe implicar tinicamente la formacién en el dmbito musical, sino que representa una parte
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fundamental de la preparacion para la vida, de un aspecto que aporte al ser humano significados,

razonamientos y habilidades.

Meclazcke (2019), prefiere denominar el objetivo del aprendizaje musical como un
“proceso de musicalizacion del individuo” (pag. 137), con lo que podria abarcar varias vertientes

de la musica como la ejecucion, la apreciacidn, la creacién o la interiorizacion.

La educaciéon musical, entonces, debe tener el objetivo de aportar elementos a la

formacion del ser humano y en general, de

experiencias significativas, de determinados recorridos que favorezcan al alumno el
conseguimiento de una cierta madurez afectiva y cultural y de una serie de capacidades, o
competencias, que integrandose en modo rico y variado concurran la formacién musical y global
de su persona. (Tafuri, 2004, pag. 4)

Asegura Tafuri (2004), al igual que otros autores, que la educaciéon y la educacion

musical pueden llegar a coincidir en objetivos, y que una forma parte de la otra y viceversa.

La necesidad de ejercer la educaciéon musical obedece al contexto social actual
incluyendo el fenémeno sonoro, la contaminacién sonora y la influencia de la misica de los
medios de comunicacién a los que estdn expuestos los alumnos y, es posible que la sociedad en
general. Desde comienzos del siglo XXI la educacién musical es considerada como un derecho

del ser humano (Pascual Mejia, 2002).

Cada vez mds autores contemporaneos conciben a la educacién musical como un proceso
cuyos objetivos son el desarrollo de la creatividad, ademds de promover la sensibilidad estética y
en general “proporcionar aprendizajes que le concedan a los estudiantes la posibilidad de
interpretar distintos tipos de lenguajes y utilizar recursos expresivos que aumenten la capacidad

de comunicacion” (Arguedas Quesada, 2003, pags. 10-11).
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Las metodologias de pedagogia musical del siglo XX colaboraron a que la misica fuera
considerada dentro de los programas educativos publicos alrededor del mundo, y asi contribuir,

desde las aulas, a promover la musica y sus aplicaciones a la vida.

Para atender a las demandas de ensefianzas musicales, Pascual Mejia (2002) clasifica de

la educacion musical de la siguiente manera:

Bé4sico y fundamental: donde se desarrollan las capacidades perceptivas, expresivas y
comunicativas. Corresponde a los niveles generales y obligatorios de la escolaridad, es decir,
infantil, primaria y secundaria.

Aficionado y elemental: donde se cultiva la formacién musical no como un fin profesional, sino
como aficionado.

Profesional y superior, donde se ofrece una formacién musical especifica con una orientacién
profesional: instrumentista, cantante, director, compositor, etc. (pag. 5)

En esta clasificacion considera los niveles educativos en donde se imparte musica de
manera obligatoria o incidental, y se puede ver una ausencia en el objeto de estudio de la
presente investigacion, la cual se realiza dentro de la educacién musical que existe en algunas
instituciones del nivel medio superior, especificamente a los talleres de ensamble y la formacion

de grupos musicales representativos.

1.1.2 La Miisica en el Curriculum de la Enseiianza.
Debido a los intereses del presente, no s6lo se abarca el papel que ocupa la musica en el
curriculum escolar, sino también el papel de la musica popular dentro de la educacién musical.
El curriculo o curriculum es el proyecto de educacion que rige a una institucion. Como lo
describe Pascual Mejia (2002), es un documento que “recoge las intenciones educativas, porque
abarca los objetivos, los contenidos, los medios y los criterios de evaluacion” (pag. 352).
Desde el desarrollo del liberalismo y la produccién en serie la educaciéon musical ha sido

b

marcada por una individualidad y una presion de los conservatorios para formar “grades solistas’
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(Shifres & Gonnet, 2015, pag. 58), que de alguna manera ha repercutido en la educacién hasta la
época actual.

Por esta y otras razones es sabido que no es sencillo encontrar un lugar seguro para la
musica dentro de los sistemas educativos. Incluso se ve un desvanecimiento de su importancia a
medida que el nifio crece, es decir, la musica tiene un papel mds visible en los niveles de
preescolar y primaria, pero casi nula para los alumnos de preparatoria o universidad (Schafer,
1984).

En general la inclusién de la educaciéon musical en el sistema educativo tiene un objetivo
final: “la formacion integral de la persona en todos sus aspectos” (Pascual Mejia, 2002, pag. 8).
Estos son el “desarrollo de sus facultades psicoldgicas, intelectuales, socioldgicas, psicomotrices
y expresivas” (Hernandez Bravo, Herndndez Bravo, & Mildn Arellano, 2010, pag. 14). La
musica y su ensefianza colaboran con el resto de las materias del curriculum de la educacién
basica, aunque tiene sus objetivos particulares mds bien relacionados a la percepcién auditiva, la
expresion y la apreciaciéon musical y la ejecucion de instrumentos musicales (Pascual Mejia,
2002).

La educacién prepara para la vida y lo que sucede en la escuela es un reflejo de su
sociedad. Cimentar los planes de estudios en las actividades mds importantes de una cultura debe
incluir a la musica para ello. Los alumnos son los herederos de la cultura, y por lo tanto las
escuelas son la via de transmision y los maestros los agentes decisivos que cumplen con esa
expectativa, e incluso la evaldan (Latham, 2008).

La ensefianza de la musica popular, asegura Polemann (2014), tiene apenas dos décadas
de existir en el curriculum universitario, aunque un poco mds en el nivel basico. Una

caracteristica de la ensefianza, que menciona el mismo autor, es que debe de apropiarse de

28



“practicas y productos del entorno cultural” (pag. 63), lo que refleja la necesidad de que la

educacién musical se renueve constantemente.

Su utilidad no sélo tiene que ver con el contexto cultural y las musicas a las que estdn
expuestos los alumnos, también repercute directa o indirectamente en valores sociales e

individuales, ayudando asf a:

neutralizar en algo la sistemadtica alienacién que respecto a lo propio impone el sistema. La musica,
culta y popular, mestizada o indigena o negra, valorizada en el sistema escolar como algo
merecedor de ser aprendido, puede ensefiar mucho mas de lo meramente visible. Puede y debe ser
un instrumento mds para el autoconocimiento, para la construccién de una identidad o el
mantenimiento de ésta. (Ahanoridn, 2010 citado en Gorostidi & Samela, 2008, pag. 64)

En esta cita, el autor destaca la universalidad de la musica para que dentro de los
curriculums no sélo se ensefien las musicas y técnicas relacionadas al canon occidental, sino que
también se valoren las expresiones musicales originarias, las surgidas del mestizaje e incluso, y a
pesar de la constante lucha de los conservatorios, incluir y valorar la misica contemporinea.

La finalidad, entonces, del curriculum de la formacion integral, ofrecida en los niveles
basicos, considera a la miusica y al arte como complementarios a la formacién académica,

teniendo en cuenta la manera en la que colaboran

al desarrollo de actitudes como escuchar, dialogar, compartir y respetar. A través del conocimiento
del hecho musical como manifestaciéon cultural e histérica se busca el afianzamiento de una
postura abierta, reflexiva y critica ante la creacién y la difusién de la musica en nuestra sociedad.
(Pascual Mejia, 2002, pag. 8)

Todo esto para que el adolescente tenga la capacidad de expresarse mediante el lenguaje

musical o artistico dentro de su propio contexto historico y social.

Fuera de la clasificaciéon de Pascual Mejia (2002), mencionada en el subtema anterior,
algunas instituciones incluyen en su oferta académica la formacién de ensambles musicales de

diferentes géneros musicales y extensiones e incluso se ofrecen becas culturales para los chicos
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que puedan formar parte de los grupos artisticos representativos de las instituciones educativas
de nivel superior pues muchas participan en eventos o competencias. Para los alumnos de
bachillerato también estd ofertada esta modalidad, ademés de que tienen la posibilidad de
integrarse a algun taller artistico o club. En el caso de la musica, en ocasiones se llevan a cabo
talleres de ensamble y la formacion de grupos representativos.
1.1.3. Ensamble Musical.

La formacién de ensambles musicales es, a simple vista, sélo una parte de la ensefianza musical.
En ocasiones se considera como asignatura final, para alumnos que ya dominan otras dreas de la
musica como la lectura y la técnica de instrumento. Para el presente trabajo interesa saber qué es
un ensamble musical y su papel en la ensefianza, con la premisa de modificar la significacion

tradicional de éste.

Un ensamble musical es un conjunto de instrumentos que tocan al mismo tiempo una
obra o pieza musical (Lamberti, 2019). Es facil identificarlo como un grupo, orquesta, banda,
conjunto e incluso dueto o trio. El pedagogo Schafer (1984), hace una comparacion interesante
entre los modelos sociales y los tipos de ensamble: la banda u orquesta, afirma, “en la que un
solo hombre a otros setenta o cien, es en el mejor de los casos, aristocritica, y con mds
frecuencia dictatorial” (pdg. 8), en contraposicion el coro, que es una fusién de mdltiples voces
en la que la homogeneidad no permite que ningin miembro destaque, es entonces, “el mas

perfecto ejemplo de comunismo jamas alcanzado por el hombre” (pag. 8).

Es comprensible que cada aula funciona como una sociedad, y el trabajo musical en
ensamble puede representar la responsabilidad y participacion social. Aunque el estudio de
cualquier musico estudiante, aficionado o profesional con su instrumento es muy importante, el

estudio en ensamble aporta los cédigos para comunicarse con otros musicos. La formacion de
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ensambles desarrolla el punto de vista afectivo y social, sumando también la consecuente pérdida
de sentimientos de recelo, timidez, egoismo, entre otros.

Dentro de la educacion, el trabajo de ensamble musical se emplea para aprender tocando
con otros musicos, desarrollar la capacidad de oir al otro y “comprender los diferentes codigos
establecidos, poder seguir las indicaciones del director del ensamble” (Lamberti, 2019, pag. 1), o
del profesor de la materia. En el caso de la musica popular, el ensamble funciona para fomentar
la participacion y desarrollar la “capacidad de trabajar en equipo, de crear o recrear en conjunto
una pieza musical” (Corvalan de Mezzano, Mezzano, Misiunas, & Alvarez, 2006).

Entre otros aspectos, Pascual Mejia (2002) también destaca que el trabajo de ensamble

escolar en estudiantes adolescentes, también ayuda al alumno en los siguientes aspectos:

Crea lazos afectivos y de cooperacién en la practica instrumental y vocal, necesarios para la
integracion de un grupo.

Actia como relajamiento para el alumno y vienen a romper la seriedad y tension de otras materias.

En un fuerte instrumento de socializacion, pues todos buscan un fin comin, que repercute en la
colaboracion.

Facilita las facultades necesarias para otros aprendizajes no necesariamente artisticos, y que por
tanto mejora la autoestima y el crecimiento personal.

Desarrolla la sensibilidad estética y el gusto artistico, lo que permite captar no sélo su mundo
exterior, sino también su mundo interior. (pag. 14)

Estos aspectos no distan de las consecuencias de cualquier trabajo en equipo con carécter
progresivo. Sus repercusiones en el nivel individual tienden a mejorar en la cooperacion y
empatia, por lo que un ensamble musical controlado en el aspecto emocional puede mostrar una

mejor calidad artistica.

Trabajar en ensamble o en conjunto fortalece la realizacion de actividades creativas y la

produccion de trabajos musicales. La prictica musical grupal favorecer el sentido de
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responsabilidad con el grupo, el didlogo y la participaciéon, su rol debe ser activo en la

construccién del conocimiento (Gorostidi & Samela, 2008).

Autores como Meclazcke (2019), promueven el concepto de Produccién Musical Grupal
(PMG) como ‘“aquellas actividades en las que un conjunto de personas se congregan para
ejecutar mdusica: un coro, una agrupacioén instrumental, una banda, un grupo de percusién

corporal, entre otros” (pag. 68), y cuyo objetivo no es mas que hacer musica con otro.

El trabajo de ensamble generalmente lleva su proceso de armado en el ensayo, que “es un
espacio para el desarrollo de las herramientas centrales de trabajo: la comunicacion, la matriz
cooperativa de trabajo y la potenciacion de la grupalidad existente” (Meclazcke, 2019, pag. 79).
En este momento el docente cobra mayor importancia como coordinador en un tratamiento en
donde tiene que oir, analizar las ejecuciones y proveer de estrategias de solucién de

problematicas que vayan surgiendo (Meclazcke, 2019).

El trabajo musical en grupo es un proceso de adquisicién de conocimientos que requiere
de un aprendizaje estratégico que abarque no sélo la informacién y competencias musicales, sino

aquello referido a lo comunicacional, lo decisional y lo creativo.

El trabajo musical que se realiza en grupo no s6lo comprende el aprendizaje o dominio de
competencias musicales, sino también, como menciona Meclazcke (2019): “aquello referido a lo

comunicacional, lo decisional y lo creativo” (pag. 69).

Es comin que el modelo de trabajo en grupo o ensamble requiera, en ocasiones, de
conocimientos musicales o técnicas instrumentales previas (Meclazcke, 2019). En un nivel
profesionalizante, esto deberia darse por sentado. Sin embargo en el resto de la ensefanza

musical esto representa, para muchos, una preocupacién, pues no todos los alumnos presentan el
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mismo nivel de ejecucidén. Dentro de la presente investigacion se intenta dar opciones a

situaciones como éstas.

1.2. Arreglo Musical en la Educaciéon Musical
El arreglo musical es una version organizada y orquestada de una pieza. Resultado de una labor
colectiva o de una sola persona a la que semozart le llama arreglador (Alchourrén, 1991), o
arreglista. Es, en si, un procedimiento de “reacomodamiento, recreacion o creacion de lineas de

ejecucion musical sobre una obra determinada” (Meclazcke, 2019, pag. 130).

El objetivo del arreglo es hacer que lo que se ha escrito en un determinado lenguaje
musical, sea inteligible para otro. Esto no significa poner nota por nota, sino encontrar el
significado y valor de cada una de ellas con sus posiciones relativas y la elecciéon de esto
demanda una apreciacion por el trabajo en general, pero también de los detalles de los materiales
con los cuales estd compuesta la obra, que involucra una correspondencia con las intenciones del

autor (Sadie, 1980).

Durante los siglos XVI los arreglos eran practicamente idénticos a los originales y
cualquier cambio en la interpretacion de las obras era atribuido a la *“ornamentacion
improvisada” (Latham, 2008, pdg. 114). Muchas obras eran adaptadas al laid o teclado para

probar las habilidades virtuosas de los ejecutantes.

Probablemente los primeros arreglos con valor artistico se remontan a Bach y sus arreglos
para clavecin solo, que realizé de 16 conciertos para violin de Vivaldi, algunos de los cuales
también los adaptd a organo. Incluso el Concierto para cuatro clavicordios en La menor es, en

realidad, una adaptacion del trabajo de Vivaldi para cuatro violines en Si menor. En él, Bach se
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toma la libertad de alterar detalles de figuras, ritmos y melodias, incluso sucesiones de

armaduras, amplificar cadencias y afadir partes intermedias (Sadie, 1980).

El mismo Bach realiz6 arreglos de sus propias obras. Otros compositores como
Beethoven, Mendelsson, Schumann, Liszt, Busoni y Brahms solian hacer, también, arreglos y
adaptaciones de sus propias obras (Sadie, 1980). Uno de los arreglos mds populares es el de la
obra para piano del compositor ruso Musorgski, “Cuadros de una exposicion” que Maurice Ravel
adapt6 para orquesta, motivado por que la musica se beneficie “de la transcripcién a un medio
distinto y hasta mds apropiado” (Latham, 2008, pag. 114), casi 50 afnos después. Por mucho
tiempo esta obra se le atribuyé a Ravel, al grado que hoy en dia, cuando se interpreta se

menciona como coautoria: Musorgski/Ravel.

Estos incidentes se deben a que en la musica académica habia un transito directo de la
obra entre el autor y el intérprete. Y que era comtn que, si algiin compositor retomaba un tema o

fragmento de otro para realizar variaciones, se consideraran obras nuevas (Madoery, 2000).

Con la difusién de la misica por medio de la produccién de partituras, se popularizaron
los arreglistas como un gremio que tenia la capacidad de interpretar una obra y llevarla a un
nuevo medio, es decir, realizar un nuevo documento bajo las necesidades de ensambles e

instrumentistas que desearan o necesitaran ejecutar una obra determinada.

Aunque era comun que una adaptacion tuviera una marcada fidelidad a los materiales
musicales de la pieza original, asi como la ausencia de lo menos relevantes, en cierto momento

se generd una tendencia moderna que conllevaba la libertad de interpretacion (Sadie, 1980).
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Por esta razén es que representa un proceso creativo en el que se manipulan elementos
técnicos, estéticos y conceptuales (Alchourrén, 1991), como la armonia en un tratamiento de

rearmonizacion, el ritmo, las melodias, el estilo, etc.

A pesar de ello, poco se ha investigado con respecto al arreglo musical. Se ha asumido a
lo largo de la historia como existente, sin que repercuta en ella por sobre la composicién o la

interpretacion. Como se sefiala en el texto de Madoery (2000):

la musicologia estudia habitualmente dos niveles de produccion de un hecho musical: la
composicién y la interpretacion. Pero no ha definido, hasta ahora un estadio entre la composicién y
la interpretacién, que proponemos denominar version, en el que se modifica en grado sumo la
composicioén original. (pag. 90)

El mismo autor hace una pequefia diferencia entre el término version y el de arreglo:
“version habla mas bien del producto y el término arreglo nos acerca mas al procedimiento”,
(Madoery, 2000, pag. 90), sin embargo, la intencion es la misma: la interpretacion de un tema

preexistente.

Para Meclazcke (2019), la version a la que se refiere Madoery (2000) es una
reinterpretacion de la obra original que posee cambios sutiles o radicales como “cambios de

género y modificaciones de los elementos constitutivos” (pag. 151).

Es necesario entender que, a diferencia de la clésica, en la musica popular, al hacer una
version diferente de una obra o cancidn, existen elementos de los que no se puede prescindir,
aquello que el oyente no deja de reconocer por mds que se presente de otra manera, algunas
veces corresponde a una configuraciéon melddica que algunos autores han nombrado fema

(Madoery, 2000).
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La complejidad en la realizaciéon de un arreglo musical radica en el entendimiento
profundo de una obra. Pues el arreglista debe, segtin Latham (2008): “imaginar lo que el propio
compositor habria escrito si el nuevo medio hubiese sido el original” (pag. 113). En el caso de

que se requiera un arreglo fiel al compositor, lo cual no siempre es una regla.

La creatividad dentro del proceso y resultado del arreglo musical radica en el nuevo
autor. Para Madoery (2000), estd condicionado por varios aspectos del contexto del arreglista, su
propia formacién o conocimiento musical, la pieza original, el gusto, y sobre todo la necesidad
de interpretar en funcioén de ciertos encargos. Respecto a esto Meclazcke (2019), comenta: “los
arreglos son un reflejo de su compositor y su busqueda estética” (pdg. 161); y es por eso que para

esta investigacion, hacer un arreglo musical se considera un proceso creativo de la musica.

Aunque el arreglo musical existe desde la escritura de la miusica, su ensefianza ha estado presente
mads en una forma implicita que siendo el recurso protagonista. Para la musica popular es un
elemento fundamental tanto en su enseflanza como su estudio. A continuacién se retoman
algunos estudios que se han realizado en el arreglo musical en el aula, como proceso creativo de

la musica popular.

En Argentina, el profesor Gustavo Samela implementaba, desde los afios de la década de
1980, estrategias para ensefiar a los alumnos produccién musical en los primeros programas
académicos que ofrecian la implementacién de la musica popular en las universidades. Entonces
se desarrollaron formas de ensefanza y expresion, adaptadas desde la ensefianza de musica
tradicional y folklérica en comunidades donde no se utilizan los métodos occidentales, que
después se les organizard y estudiard como aprendizajes musicales informales y no formales

(Gorostidi & Samela, 2008).
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A Samela (2008), se le conoce por revalorizar a la musica del tango y otros ritmos
tradicionales de Latinoamérica entre la poblacion de estudiantes de musica. Sus metodologias
estaban comprometidas con el desarrollo creativo de los estudiantes, y por lo tanto con la
explotacion de sus habilidades y conocimientos. Después de realizar un diagndstico a sus nuevos
alumnos, en los que pretendia, mds que nada que el alumno reconociera al final del curso, su

avance en conocimientos de la musica tradicional (Polemann, 2014).

Sus clases no eran, precisamente tedricas, por lo que en algiin momento se les conocian
como talleres de produccion musical. En estos talleres los alumnos manipulaban canciones
populares, textos como poemas, € incluso los mismos instrumentos para crear obras con un nivel
de originalidad que no podia repetirse en ningin curso (Polemann, 2014). Estas estrategias son

una forma de usar los arreglos musicales como modelo pedagdgico.

El arreglo musical se utilizaba de diferentes maneras en la pedagogia de Samela. El uso
del texto se repite constantemente, sobre todo por su presencia en la mdusica popular, y lo
empleaba como estrategia de aprendizaje musical no formal. Era considerado un “disparador de
la practica musical” (Polemann, 2014, pag. 2), pues detonaba la necesidad de buscarle sonidos al

texto, dindmica a las palabras y ritmos a partir de ellas.

Para Samela (2008), era importante considerar incorporar los géneros musicales
conocidos y significativos para los alumnos, mismos que se tienen que contextualizar no sélo
cultural e histéricamente, sino también en el texto-cédigo del género (Gorostidi & Samela,
2008). Es decir, incluir la reflexién profunda de la musica que forma parte de la vida de los

alumnos, sus elementos y pensamientos.
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El concierto de alumnos también lo consideraba una estrategia, es una muestra del trabajo
realizado en las aulas, en éstos se interpretaban composiciones propias elaboradas de manera
grupal “a partir de la musicalizacion de poemas y elaboracion de versiones sobre temas de
musica tradicional y popular” (Gorostidi & Samela, 2008, pag. 63). Cabe mencionar que siempre
se buscaba que el concierto tuviera un impacto social por lo que se realizaba como parte del

programa de algin evento civico, escolar o en algin lugar piblico (Gorostidi & Samela, 2008).

Meclazcke (2019), realiz6 una serie de recomendaciones para incluir al arreglo a la
enseflanza musical. Para iniciarse en la produccion grupal de arreglos musicales, sugiere las
siguientes opciones en arreglos instrumentales o vocal-instrumentales: como primer opcidn, que
el docente o algiin alumno con conocimientos previos ejecute el soporte arménico, mientras que
el resto del grupo realiza la linea melddica con un instrumento y el soporte ritmico. Como
segunda opcién sugiere que el docente o algin alumno con habilidad técnica ejecuten la linea
melddica principal, mientras el resto realizan el soporte ritmico, lineas de bajo y soporte

armonico.

Otra forma de abordar el arreglo musical es mediante la adaptacién, que consiste en la
adecuacion de un tema al conjunto de instrumentos del grupo, como las confecciones corales de
musica popular (Meclazcke, 2019); o la adaptacién de temas de musica cldsica a un grupo de
rock, por ejemplo. Este procedimiento va a influir en el entendimiento de las funciones del
instrumento y la reflexién de los elementos constitutivos de la pieza original, mediante lo que
Meclazcke (2019) menciona como una posibilidad de llevar la técnica del arreglo al salén de
clases: “la seleccion de los timbres y los instrumentos a utilizar los cuales dependeran de la
realidad aulica” (pag. 152). Esto quiere decir que serd de acuerdo a las posibilidades del espacio

y los instrumentos musicales con los que se cuenten.
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Sugiere, también que en ocasiones las actividades relacionadas con el arreglo musical
construido por el alumnado, se realicen cuando los grupos hayan adquirido ciertas competencias
musicales como: la reproducciéon de canciones con éxito o conocidas; la improvisacion sobre
canciones; y la composicién de nuevas canciones con estilo propio. Esto para asegurar, que el
alumno conozca su instrumento, domine algunos estilos, que pueda aprender con otros y que

pueda expresarse mediante la musica (Meclazcke, 2019).

Todo proceso de arreglo va a repercutir en la melodia, armonia o soporte ritmico,
modificdndolos en la medida que se requiera o guste pero manteniendo el tema de la version

original, los aspectos minimos para que sea reconocida (Meclazcke, 2019).

El docente tiene la opcion de liberar las pautas para hacer el arreglo de una cancién, esto
permite que las decisiones sean tomadas por los estudiantes. Meclazcke (2019) advierte que para
realizar estas actividades los estudiantes “deben poseer los conocimientos y las herramientas que
les permitan desenvolverse autbnomamente” (pag. 153). De modo contrario, otros autores no ven
a la ejecucidn instrumental como una limitante para desarrollarse en actividades de arreglo, pues

también puede ser una actividad netamente imaginativa.

Otra advertencia de la misma autora consiste en la determinacién de los grupos de

trabajo, por lo que menciona lo siguiente:

cuando dividimos el grupo a la mitad o cuando trabajamos con todos los estudiantes de la clase
(...) pueden funcionar como instancia de aprendizaje cuando el objetivo estd relacionado con
ciertos aspectos de la ejecucion, el manejo de los planos sonoros, (...) entre otros saberes. Pero
cuando la actividad involucra la confeccion de un arreglo o la creacion de una obra (...) puede
resultar mds efectivo el trabajo en grupos mds reducidos. (Meclazcke, 2019, pag. 155)

Esta afirmacion influye en los términos de las estrategias propuestas en la presente

investigacion.
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De acuerdo a los estudios aqui expuestos se poder notar que el arreglo ha sido empleado
como recurso pedagdgico para enseiar elementos musicales, y se ha dejado un poco de lado la
ensefianza del arreglo, la cual, en el nivel de profesionalizacién, incluye reglas y técnicas de
composicion, orquestacion, escritura, contrapunto, etc., bajo la dindmica del individualismo,

pues en este modelo se pretende formar arreglistas.

1.3. Improvisacion en la Educaciéon Musical
La improvisacion musical, a grandes rasgos, puede ser entendida “como la simultanea creacion y
ejecucion de un discurso sonoro organizado, lo que también podria denominarse composicion en

tiempo real” (Fiore, 2011, pag. 9).

Violeta Hemsy de Gainza (1986), pedagoga musical argentina, la define como

toda ejecucién instantdnea producida por un individuo o grupo; el término designa tanto a la
actividad misma como a su producto. Toda improvisacién supone un acto expresivo, de
comunicacién, aunque no conduzca necesariamente a un producto sonoro coherentemente
estructurado (composicion). (pag. 24)

Refiriéndose a ciertas ocasiones en que la musica no estd apegada a los cdnones

acostumbrados, como un nifio jugando con un piano, o una pieza de free jazz.

La historia de la improvisacion en la musica occidental, llevaria a los momentos antes de
estandarizarse la notaciéon musical, pues los instrumentistas de la Edad Media y del
Renacimiento Temprano tenfan que memorizar o improvisar la mayoria de sus piezas (Garcia,

2015).

Se ha asumido, también, que la improvisacion representaba un aspecto importante de la
formacion musical, pues se conocen las habilidades de musicos como Bach, Mozart o Beethoven

considerados, son s6lo grandes compositores sino grandes improvisadores. (Garcia, 2015)
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Como ejemplo se suele citar una pieza, que Garcia (2015) relata:

compuesta por Johannes Sebastian Bach a partir de un tema musical original del rey Federico II
de Prusia, quien reté a Bach a improvisar una fuga sobre este tema. La prensa de aquellos dias
relata que Bach sali6 exitoso del trance e improvisé una fuga. Dos semanas después de este primer
encuentro Bach public6 un conjunto de piezas basadas en este tema y que se conoce hoy como la
Ofrenda Musical. (pag. 28)

La presencia de la improvisacién se puede observar, también, en la cadenza del concierto
cléasico, sefialada en la partitura generalmente con un compds en blanco con un calderén y que
significa que el solista debe interpretar un pasaje solo, basandose su improvisacion en el material
precedente (Garcia, 2015). Este proceso fue modificdndose con el paso del tiempo y contribuy6 a
la especializacion del intérprete-instrumentista, pues era éste una demostraciéon de virtuosismo

instrumental y conocimiento musical.

Poco a poco, fue perdiendo importancia y se dio una consecuente restriccion de
improvisacion e interpretacion en la musica. Razon por la que la notacion musical se volvié cada
vez mas especifica, con el propodsito de que el compositor pudiera enviar con mds exactitud las
caracteristicas de su obra a los instrumentistas. Esto se intensifico sobre todo a finales del siglo

XIX.

No fue sino hasta la segunda mitad del siglo XX cuando se da un giro a la miusica, y la
composicion, la notacién musical y la interpretacion toman otro sentido, pues en la exploracién y
busqueda de la innovacién sonora se le otorga a la improvisacion un lugar mds importante y
entonces: “surge la necesidad de algunos compositores de recuperar el papel de la libertad
creativa en la ejecucion musical proponiendo al intérprete que improvise dentro de un marco mas

o menos controlado por la consigna o la partitura de su obra” (Garcia, 2015, pag. 29).
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Incluso la improvisacién comienza a ser objeto de estudio de investigadores como Ernst
Ferand, quien demostrd que ésta “tenia diversos significados para diversos pueblos y épocas”
(Garcia, 2015, pag. 29). La misica improvisada forma parte de las expresiones de diversas
culturas como la hindu, en la que se utilizan ritmos sin métrica o que se realizan improvisaciones
ritmicas; en la musica cldsica persa existe el radif, modelo que puede ser memorizado por los
intérpretes o que permite la toma de decisiones en un sentido amplio de su estructura; o también

el tagsim arabe es una forma improvisada instrumental no métrica (Garcia, 2015).

Ya en el siglo XX la improvisacion en el jazz toma otro significado. Los procedimientos
musicales como ideas melddicas, se eligen, secuencian o yuxtaponen en el momento por los
intérpretes (Garcia, 2015). En este caso, al igual que otros como la musica flamenca, la

improvisacion es un procedimiento imprescindible para su ejecucion (Arguedas Quesada, 2003).

En la segunda mitad del siglo XX se comienza a esparcir una nueva forma de improvisar
que apela a la libertad del miusico y que intenta borrar las lineas que separan al compositor del
instrumentista. En el jazz se le conoce como improvisacion libre (Garcia, 2015), o free jazz, y
que puede definirse como “una desinternalizacion espontanea de materiales y formas musicales”
(Hemsy de Gainza, 1986, pag. 28). Esta expresion ha insistido por permanecer a pesar de la
constante contrariedad con lo que la musica occidental y sus cdnones estéticos son; y no sélo
crean un ambiente sonoro distinto, también se comunican en extremo contrario a la notacion
musical, que restringe la improvisacion e interpretacion. Esta libertad se puede ver tanto en la
musica de free jazz, como en la musica contempordnea, el ruidismo, las composiciones para

musicos improvisadores y otras expresiones derivadas de éstas.
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La habilidad de improvisar se ha considerado como indicador de buen oficio musical, por
tener que ver con la memoria y con genuina creatividad (Latham, 2008). Y por ser considerado

un “infinito arte” (Lopez, 2011, pag. 321).

La improvisacién no es un concepto exclusivo de la musica o el arte, se encuentra en
innumerables momentos y actos del ser humano. Esté relacionado con la libertad, la creatividad,
el atrevimiento y la resolucion de problemas. Su estimulo y desarrollo se puede incluir en la
ensefianza musical y algunos autores han propuesto las siguientes metodologias para llevarlo a

cabo.

Desde la nifiez el hombre crea improvisando, generalmente imitando y en un nivel basico
de organizacion, proceso que va evolucionando, pues: “el descubrimiento de reglas y también la
creacion de estructuras ordenadas estd dentro de nosotros, lo llevamos en los genes. Con el

tiempo estos juegos se hacen cada vez mas conscientes” (Esztényi citado en Fiore, 2011, pag. 9).

La importancia de la improvisacion dentro de la educacién musical se comienza a tomar
en cuenta desde la metodologia de Dalcroze a principios del siglo XX, para quien era
imprescindible la presencia de un maestro de musica que pudiera improvisar, concepto sobre el

que refiere que es el:

desarrollo de las posibilidades de expresion, invencién y composicion, del sentido de la forma y
del estilo. Sus fuentes de inspiracién son los movimientos del cuerpo y del mundo exterior y las
obras de los compositores. Es titil para la interpretacién musical y el perfeccionamiento de los
conocimientos arménicos y ritmicos. (Dalcroze citado en Garcia, 2015, pag. 33)

La meta principal de Dalcroze, segin Latham (2008), era desarrollar la “capacidad de
improvisacion a través del crecimiento gradual de las habilidades de ejecucion y el desarrollo de
la imaginacion musical” (pdg. 514). Sin duda fue uno de los primeros investigadores de la

improvisacion.
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Algunos autores se oponen a que los alumnos jévenes dispongan de componer o inventar
canciones y piezas musicales, sobretodo advierten un cierto peligro, pues se afirma que se
necesita de mucha inteligencia y préctica, sobre todo al emplear y entender la armonia. Sin
embargo, no existe pedagogo musical que niegue la importancia de la improvisacion en todos los

niveles y a cualquier edad en la educacién musical.

Willems (1961) es uno de ellos, y recomienda reservarse a presentar al publico
composiciones propias o piezas inventadas que puedan afectar al alumno pequefio en el tema de
la vanidad, y afirma que: “no tiene nada que hacer en la practica musical; la verdadera

musicalidad tiene bastantes atractivos por si sola” (pag. 28).

En cambio, afirma, es preferible la “invencién de melodias simples, sobre todo si se las
hace nacer de ritmos corporales dados o inventados o, lo que es ain mds natural, de poemas
cortos o frases que pueden provenir del mismo nifio” (Willems, 1961, pag. 28). Con esto recalca
su importancia en cuanto a la seguridad del alumno, pero también en el desarrollo de su total
musicalidad, y establece que “para obtener este oido perfecto que exige la polifonia, es necesario
aprender a improvisar, y desde el comienzo de los estudios (aun de iniciacién), porque la

improvisacion es la vida misma” (Willems, 1975, pag. 125).

Es asi como se deja ver que la libre expresion tiene que fungir un papel relevante en la
educaciéon musical. Y que probablemente la ensefianza busca solamente el desarrollo de la
técnica. Por lo cual enuncia: “La improvisacion, en nuestra educacién musical, ocupa un lugar
muy particular porque es el signo de la vida. Si fue ignorada en el pasado se debié en primer

lugar a que no se hacia educacion sino ensefianza” (Willems citado en Hemsy de Gainza, 1986,

pag. 3).
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Para Hemsy de Gainza (1986), la improvisacion musical es una “actividad proyectiva que
puede definirse como toda ejecucion musical espontanea producida por un individuo o grupo”
(pag. 23). Pero debe emplearse una metodologia graduada en cuanto a su aplicacién como

técnica de aprendizaje.

La autora comienza su libro “La improvisacion musical” haciéndose las siguientes

preguntas:

(Por qué tendria que ser la musica diferente a otras artes? ;No aprende el nifio a hablar para poder
expresarse y pedir lo que quiere? ;No aprende a caminar y a moverse para trasladarse a voluntad
por el espacio? ;|No le damos ldpices de colores para que se entregue dibujando, garabateando,
inventando formas? ;No ponemos a su alcance arcilla o plastilina para que modele lo que se le
ocurra?... (Hemsy de Gainza, 1986, pag. 1)

Pone énfasis, entonces, en que la musica debe ofrecerse al alumno para que él pueda
expresarse libremente con ella, y presentarse como un juego creativo mas. Y no otorgarle a la

musica cualidades mds o menos complejas que al resto de las artes.

Para la argentina Hemsy de Gainza (1986), no es necesario que se tengan conocimientos
previos musicales para ejercer la improvisacion, es un concepto que estd cercano a la libertad.
Dicho de otro modo, conlleva un proceso proyectivo, en el que el ejecutante descarga y puede
expresar, comunicar, crear, recrear, repetir, destrabar a nivel corporal, afectivo, mental y social.
Y que cuando se lleva al contexto educativo permite al alumno que se incorpore, absorba
sensibilidad, confianza, desarrolle la memoria, la imaginaciéon y metabolice sensaciones y

sentimientos (Hemsy de Gainza, 1986).

La préctica de la improvisaciéon musical en un individuo de cualquier edad en las formas
de una exploraciéon de la voz o instrumento mediante un juego improvisatorio, reafirma su

relacién personal con la musica y el instrumento, ejercita su oido como su sensibilidad y su
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sentido estético, sin olvidar sus facultades intelectuales, su imaginacién, y la comprobacién de

conocimientos y experiencias (Hemsy de Gainza, 1986).

Los objetivos de la improvisacion musical, segin Hemsy de Gainza (1986), tienen un
objetivo general “de caracter sub-consciente y por lo tanto implicito” (pdg. 24) y sintetiza los

objetivos especificos de la siguiente manera:

1. “La aproximacién y toma de contacto con el instrumento (y por su intermedio,
con la musica).

2. La adquisicion de los elementos del lenguaje musical.

3. El desarrollo de la creatividad.

4. El afianzamiento de la técnica instrumental.” (pag. 25)

Aln con todo esto y siendo una de las primeras autoras en integrar estas practicas en su
pedagogia, Hemsy de Gainza (1986), establece que la improvisacién debe tener limites, al igual
que en un juego, las reglas que tienen que respetarse para jugar. Las denomina consignas vy,
aunque tiene una extensa clasificacién en distintos criterios, de manera general, las divide en
musicales, que a su vez se dividen en materiales, que abarcan al sonido, ritmo, melodia, armonia;
y en estructuras, que se refieren a formas sonoras y musicales; y extra musicales, en las que se

consideran objetos, personas, soluciones, conductas humanas, etc.

Este aporte es retomado por diversos formadores, como Arguedas Quesada (2003), que
las describe como una pista que indica “lo que hay que investigar, donde y como hay que realizar
la investigacion” (pdg. 7). Entender a la improvisaciéon como una investigacién mds que como
exploracion demuestra su importancia en el campo creativo, cognoscitivo e incluso como

generador de conocimiento. Se debe ser consciente de que la prictica de la improvisacion
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representa la existencia de un espacio de reflexiéon y compromiso entre el docente y los alumnos

(Arguedas Quesada, 2003).

Para la misma autora, entre las consignas musicales se encuentran aquellos motivos
relacionados directamente con la musica, por ejemplo, el ritmo, la melodia, armonia, timbre; y
las extra musicales se refieren a las “impresiones externas del hombre relacionadas con colores,

texturas, volumen, entre otras” (Arguedas Quesada, 2003, pag. 7).

A continuacidn se extraen de este mismo trabajo de Arguedas Quesada (2003) ejemplos

ilustrados de consignas para abordar la improvisacion musical en el aula:

e “Consignas cerradas: tienen cardcter de ley y se emplean para fijar limites en la
propuesta” (pag. 7).

e “Consignas abiertas o propuestas: se emplean para promover la evoluciéon e
innovacion” (pag. 8).

e Sugerencia o pregunta: adecuada para escuchar opiniones.

e Consignas simples: utilizar un solo elemento, instrumento o idea.

e Consignas compuestas: incorporar dos o mds elementos, instrumentos o ideas.

e Consigna seriada: consignas secundarias que suceden a la principal para
enriquecer el producto inicial. (Arguedas Quesada, 2003)

e “Consigna libre o espontdnea: se relaciona con los elementos o auto consignas
formuladas por los estudiantes” (pag. 8).

e “Consigna investigacion-ejecucion: permite la exploracién del objeto sonoro”

(pag. 8).
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e “Consigna descripcion-relato: pretende realizar la descripcion de un hecho,
utilizando elementos musicales a manera de historia” (pag. 8).
e “Consignas extra musicales: incluyen objetos, situaciones y conductas humanas
sociales, corporales y afectivas”. (pag. 8).
Las consignas establecidas por Arguedas Quesada (2003), no so6lo representan las “reglas
del juego”, sino que algunas de ellas estimulan la imaginacién, y aportan al docente diferentes

ideas para aprovechar su entorno y los elementos en él.

En cualquiera de los casos, se advierte de siempre tener un cuidado extremo para
conducir y guiar a los estudiantes para que se logre una genuina expresion, y no se caiga en el
“desenfreno sonoro, todo lo contrario, en la improvisaciéon se reunen particularidades
interesantes que traen como resultado interpretaciones artisticas” (Arguedas Quesada, 2003,
pags. 3-4). Para Hemsy de Gainza (1986), el uso de consignas mas o menos abiertas depende de
la edad de los alumnos, su cultura general y musical, su inteligencia y espontaneidad. Es claro
que para la autora, el papel del docente es fundamental para discernir y seleccionar las consignas

que mejor funcionen en un determinado grupo y situacion.

La improvisacion no s6lo facilita la comprension de conceptos de teoria musical que por
su naturaleza son abstractos, muchos autores reafirman su utilizacién para despertar la
creatividad y la libre expresion de los alumnos, que constituyen partes fundamentales de la
ejecucion de cualquier disciplina artistica. Para Arguedas Quesada (2003), por ejemplo, “es una
herramienta educativa polivalente que facilita el desarrollo de la capacidad expresiva de los
nifios” (pag. 16), pone en evidencia, continua, “la expresion de sentimientos, el nivel cognitivo y

la psicomotricidad” (pag. 17) y es, ademads, sinénimo de identidad y autonomia personal.
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Al principio se puede recurrir a motivos musicales relativamente sencillos, Arguedas
Quesada (2003), sugiere “esquemas ritmicos sencillos, frases musicales, combinaciones de
timbres” (pdg. 4). Incluso en una primera etapa también se puede recurrir a la imitacién para
poco a poco dar paso a una segunda etapa, que la misma autora denomina actividad creativa, la
cual “se basa en la exploracion de diversas técnicas para modificar el elemento original hasta
culminar con una creacién sonora, en este caso la improvisacién permite mds libertad para

ejecutarla” (pag. 4).

La improvisacion en la educacion musical también tiene un impacto en la carga
proyectiva de su ejercicio, autores como Arguedas Quesada (2003), estdn concientes de su
importancia, por lo que recalca que desencadena un “proceso de libre expresion de sentimientos
placenteros o reprimidos, no expresados anteriormente y que afectan de alguna manera el

desarrollo armonioso” (pag. 5).

Para abordar la improvisaciéon musical en el aula de clases, algunos autores sugieren la
siguiente clasificacion: improvisacion ritmica y/o verbal, que incluye la invencién de ritmos para
textos o los juegos de preguntas y respuestas con ritmos; la improvisaciéon melddica, que abarca
la creacion de voces a una cancién o melodias para texto, etcétera; la improvisacion auditiva, que
se refiere a la expresion de sensaciones, escenas, mediante motivos abstractos de la musica, es
decir, mediante sonidos, melodias, etcétera; y por ultimo, la improvisacion instrumental, para la
ejecucion de instrumentos para acompafar danzas, canciones, componer o improvisar para lograr

una ambientacion sonora para acompafiar alguna situacion (Pascual Mejia, 2002).

Autores mds contemporaneos estan convencidos de que es una actividad més relacionada

al juego, por lo que deberia ser mds atractivo en edades pequeias, pero no pueden descartarse sus
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posibilidades en jovenes como entre nifios, siempre se debe dar pie al juego y la exploracidn,
como expone Delalande: “La creacion nace del juego. Y esa actividad de produccion determina a

su vez una curiosidad por escuchar piezas de referencia” (citado en Fiore, 2011, pags. 5-6).

Uno de los autores que ha aportado innovaciones al campo de la educacién musical
contempordnea es el compositor y pedagogo canadiense Murray Schafer (1984), a quien se le
atribuye el concepto de paisaje sonoro, tan recurrido para la composicién contempordnea y

actualmente para la inclusion de la improvisacion a las aulas.

Una de las principales caracteristicas de la pedagogia de Schafer (1984) radica en la
capacidad para aprovechar el espacio y usar recursos tan simples como lo que se tiene en la

mochila, la escuela, el cuerpo, recalca:

... haciendo musica con hojas de papel, inventando nuestro propio idioma onomatopéyico,
coleccionando sonidos del hogar y en las calles, improvisando en pequefios grupos y haciendo
todo lo demds que hicimos, no hicimos nada que no pudiera hacer cualquiera una vez que se hayan
abierto los oidos. (pdg. 17)

Schafer (1984) insiste, también, en la necesidad de escuchar el silencio y apreciarlo, saber
escuchar, escucharse a uno mismo, de aprender a pensar descubriendo lo personal de cada uno, y
desarrollar el juicio critico (Pascual Mejia, 2002). Tiene también el objetivo de estimular la

imaginacién creativa y la expresion musical.

Dentro de la pedagogia de Schafer (1984), también se promueve el uso de recursos
tecnoldgicos para lograr una exploracién sonora mds innovadora, y el aprovechamiento de los
sonidos del entorno, en un concepto que denomina paisaje sonoro, y que constituye parte de su
ensefianza y su principal discurso, pues dentro de los sonidos del entorno se puede encontrar

musicalidad.
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Sustentar la musica que surge de las improvisaciones de los alumnos cuando aprovechan
el entorno, es miusica también. No es necesario ver a la improvisacion s6lo como un ejercicio o
actividad aislada. Desde hace mucho tiempo la musica ha explorado sus propios limites y ha
creado expresiones como la musica contempordnea, el performance o la miusica concreta, y

deberia suceder lo mismo en la educacion basica.

Referente a esto, autores hacen hincapié en que no todo en la musica esta en la notaciéon
tradicional, en las escalas, en el ritmo, la métrica o la armonia, “hay musicas que “funcionan” de
otra manera” (Alcédraz, 2008, pag. 30), algunas incluso prescinden de cualquier tipo de notacion,
algunas de corte electro acustico, musica improvisada e incluso en algunas musicas tradicionales
como la de la India, y ese hecho no les resta la cualidad de musica. Valorar estas expresiones es

responsabilidad de la sociedad, pero se puede comenzar en el salon de clases.

Cuando el maestro de musica permite el acceso a las ideas propias, a su expresion y
materializacién, se le otorgan beneficios al estudiante de maneras significativas, como lo

describe Garcia (2015) en el siguiente parrafo:

Aprender musica es una tarea compleja que requiere aptitudes cognitivas, destrezas psicomotrices,
mucha prictica y ejercitacién. Si consideramos a la creatividad como un componente més del
“talento musical”, es indispensable propiciar un aprendizaje significativo. Un aprendizaje
estrictamente formal, que no incluya la posibilidad de experimentar o improvisar “libremente”, no
propicia actitudes positivas para el estudiante de musica. Por otro lado, debemos también tener en
cuenta cémo utilizar la improvisacién como herramienta o propuesta de aprendizaje para no caer
en excesos.” (pag. 39)

El mismo autor hace énfasis en que la improvisacion puede ser un medio para “mostrar
un concepto nuevo arribando primero desde la experiencia y luego invitando a los alumnos a
racionalizar ese concepto o conocimiento desde lo experimentado” (Garcia, 2015, pag. 40).

Incluso se puede racionalizar un concepto por oposicion, las posibilidades son muchas.
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Aln en el nivel profesional, la ensefianza de la improvisacién va a depender del programa
académico, si estd enfocado o no a la musica de jazz o ciertas musicas populares como la guitarra
flamenca, e incluso puede llegar a depender del profesor. En la investigacion de Gonzdlez
Moreno (2013) se manifiesta una preocupacién por la didédctica de la improvisaciéon en las

licenciaturas afines al jazz:

En clase, el maestro provee los recursos técnicos y musicales, y el estudiante se ve inmerso en la
exploracién de dichos recursos técnicos para la improvisacion, el estudiante regresa al repertorio
para aplicar lo aprendido. Es decir, los aspectos tedricos se aplican directamente a ejemplos reales.
(...) el docente no esta corrigiendo constantemente, sino que guia y da consejos para facilitar los
procesos técnicos y el adecuado uso de recursos musicales para una mejor improvisacion. (pags.
109-110)

Es importante considerar a la improvisacién, no sélo como un recurso didictico de
exploraciéon y reconocimiento del sonido, silencio y de la colaboracién, sino como un trabajo

necesario para llegar al siguiente punto del presente, la composicién musical.

1.4 Composicion en la Educacion Musical
La composicion musical es “la elaboracion de un producto musical a través de un proceso
consciente, voluntario y controlado que puede ser interpretado en diferentes ocasiones”.
(Giraldez, 2007 citado en Rodriguez-Lorenzo, 2015, pag. 747). Es la “estructuracion de la accion

expresiva o creativa” (Hemsy de Gainza, 1986, pag. 23).

La obra completada es aquella que puede ser ejecutada tal como lo indica su escritura o
las pautas para su ejecucion (Fiore, 2011). Es decir, que tiene un soporte que puede ser la
notacién convencional o grafica, y mds comun en la actualidad, grabaciones en distintos

formatos (Garcia, 2015).

Una caracteristica importante de la composicién es que es un proceso de reflexion y
modificacién de la improvisacion musical (Garcia, 2015). Dicho de otra manera: “en la
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improvisacion la musica se crea al mismo tiempo que se interpreta, una vez escrita deja de ser

improvisacién y se le llama composicion musical” (Arguedas Quesada, 2003, pag. 7).

La historia de la composicion puede remontarse hasta las primeras expresiones musicales,
las cuales, es muy probable que hayan tenido un propdsito social o religioso. Lo que indicaria
que no necesariamente estaba involucrada la expresién personal de un compositor (Latham,

2008).

La primera composicion de la que se tiene registro, por haberse grabado en un epitafio

cerca del siglo III antes de nuestra era, pertenece a la cultura griega y dice lo siguiente:

“Mientras vivas sé feliz,

que nada te perturbe,

la vida es demasiado corta,

y el tiempo se cobra su renta.” (Lopez, 2011, pag. 31)

El término “composicion” se utiliza desde el siglo XI, en tratados como el Micrologus de
Guido d’Arezzo, en el cual contenia un capitulo llamado Sobre las gratas lineas melodicas y su
composicion; o en Ars musice de Johannes de Grocheo, en el que le llama compositor al autor de

una pieza a dos o tres voces (Latham, 2008).

Se sabe que durante la Edad Media la musica estuvo al servicio de las instituciones
religiosas. El paso hacia el Renacimiento fue paulatino y la primera figura de compositor con una
trayectoria profesional apareci6 a finales del siglo XIV y principios XV, Johannes Cicconia, que

realizaba obras para misas (Lopez, 2011).
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Hacia finales del siglo XV era mads fécil diferenciar a un compositor que escribia musica

para que otros la tocaran de un “intérprete que improvisaba sus propias composiciones” (Latham,
, pag. . 70 itu Usi u izacién v

2008, pag. 343). Por esta razoén la escritura de la musica y su estandarizacién van a ser de

particular importancia para la historia de la composicion.

Las capillas musicales del siglo X V1, instituciones clérigas en donde se ensefiaba musica,
el arte de la composicion s6lo era accesible para aquellos alumnos que se revelaban como
“consumados cantantes e intérpretes de dos o tres instrumentos (Robertson y Stevens, 1989
citado en Sarget Ros, 2000, pag. 122). Reflejando una cierta exclusividad, que aparentemente, se

ha mantenido hasta la actualidad.

Poco a poco la musica dejé de depender de las instituciones religiosas y de las cortes para
comenzarla a ofrecer al publico y aparecieron otro tipo de patrocinios (Latham, 2008). Este
factor le confind al compositor la responsabilidad de traducir las realidades de su época a musica
para la posteridad, haciendo del rol del compositor el mds importante y el que dejaria el nombre

del mecenas en la historia.

La relacién con el origen de las ideas para la composicién musical y la culminacién de
una obra ha sido tema de debate a lo largo de los afios. Para Brahms podia haber mucho tiempo
de diferencia entre “la inspiracion espontanea inicial (...) y el arduo trabajo de la composicion
misma” (Latham, 2008, pag. 347), opinaba que una idea podia dejarse madurar y germinar. Por
el contrario, compositores como Schoenberg y Hindemith crefan que la concepcién de una obra

completa como vision espontdnea era caracteristica de un creador genuino (Latham, 2008).

El ya mencionado Arnorld Schoenberg es una figura que influyé como ninguna otra en la

practica compositiva de los siguientes afios. El, en si, es considerado la Segunda Escuela de
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Viena, después de la primera formada por Haydn, Mozart y Beethoven, sobre todo por su labor
pedagdgica, y metodoldgica al escribir varias producciones literarias con sus conocimientos

sobre composicién y armonia (Lépez, 2011).

Existen elementos que son importantes para la composicidon de cualquier periodo y forma
musical: “repeticion, variacion, adorno, contraste, evolucion, contradiccion” (Latham, 2008, pag.

3438).

En el siglo XX compositores como Lutoslawski, Ligeti y Stockhausen desarrollaron
notaciones musicales indeterminadas que distan mucho del prototipo de compositor que buscaba
la reproduccion fiel de su obra, que variaban en “formas de la composicion como la duracion de
las alturas” (Latham, 2008, pag. 344), entre otras indicaciones y efectos poco comunes. En esta
misma época autores como John Cage, el cual estd considerado como un compositor
experimental, convirtieron a la obra en un campo de exploracién y fusién con otras disciplinas
artisticas. Con este desenvolvimiento el compositor puede cambiar a ser un “iniciador y no un
terminador” (Latham, 2008, pag. 344), aunque “la idea generativa inicial es s6lo del compositor”

(Latham, 2008, pag. 344).

A pesar de que, a través del tiempo la composicion ha tomado formas distintivas para
ejercerse en cada estilo, época y género musicales, hay caracteristicas que siempre estan
presentes, Schoenberg afirmaba que los principales rasgos de la creaciéon musical son la légica y

la coherencia (Latham, 2008).

Como ejercicio, la composicion es una actividad “creativo-intelectual que requiere un

conocimiento y un dominio de su técnica e implica un proceso de elaboracién, donde la
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improvisacion y el oido tienen una gran trascendencia” (Herndndez Bravo, Herndndez Bravo, &

Milén Arellano, 2010, pag. 18).

Las corrientes filoséficas y la musicologia han considerado al compositor y su obra como
los actores centrales de la musica (Macdonel, 2018). La historia de la composicién es la historia

de la muisica misma, es la manifestacion expresa de la creatividad e ingenio musical.

Aunque la composicion forma parte de la profesionalizaciéon de un musico, e incluso es
una linea de especializacion en algunas universidades, tiene relativamente poco tiempo dentro de
la educaciéon musical bésica. En esta seccidon se escribirdn algunas caracteristicas dentro de
estudios de varios autores en relacion a la composicion y la estimulacion de la creatividad en el

aula de clases.

El estudio de la composicion se ha valorado de como de gran responsabilidad.
Schoenberg, por ejemplo, hizo una distincion entre el alumno y el maestro de composicion: “el
alumno debe pensar, pero el artista, el maestro, compone por sentimiento. Ya no necesita pensar,
porque ha alcanzado una clase superior de respuesta a su necesidad de expresion” (1948 citado
en Latham, 2008 p. 343). En esas épocas era comun que existieran tratados y libros con distintas
metodologias, algunos contenian ejercicios o se apoyaban ejemplificando con musica ya hecha

(Latham, 2008).

Actualmente se sabe que la composicion puede ser parte de la ensefianza musical desde
que los alumnos son todavia nifios. Rodriguez Lorenzo (2015), asegura que es muy positivo
fomentar la creacion musical en el alumnado atin antes de que consiga adquirir plenamente las

competencias musicales, pues dice: “se propicia la adquisicion de habilidades, destrezas y
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capacidades musicales que no se lograrian a través unicamente de datos y hechos abstractos

sobre cdmo elaborar una composiciéon musical” (pag. 747).

Al igual que Violeta Hemsy de Gainza, lo compara con la ensefianza de la lengua: “seria
similar ensefiar al alumno universitario el vocabulario y la gramdtica de un idioma, pero nunca
estimularles a intentar poner en practica lo aprendido e intentar comunicarse hablando ese

idioma” (pag. 747).

La composicion en el aula permite que los alumnos expresen sus ideas, sentimientos y
sensaciones de una forma mads natural, ademds de aplicar y aprender nuevos conocimientos
musicales de manera practica, ello supone probar, experimentar, elegir qué utilizar, confundirse y

volver a intentar, sin tener miedo a fallar (Rodriguez-Lorenzo, 2015).

Reconocer, entonces, que no es exclusivamente un desarrollo creativo, sino que repercute

en aspectos sociales y culturales importantes, como escribe a continuacion:

La creaciéon musical influird la inculturacion o “conocimiento progresivo de las normas y
materiales propios de la cultura en la que se desarrolla el sujeto” y la aculturacion, o “la
asimilacion e interiorizacion de los materiales y normas propias de una cultura”, por lo que es
necesario estimular ambas (...) para que sea capaz de crear productos musicales nuevos, como
fruto de asociacién, combinacién y/o transformacién intencionada de los materiales, normas y
conceptos concretos. (Rodriguez-Lorenzo, 2015, pag. 746)

Por lo tanto, el ejercicio de la creaciéon musical de manera colectiva ha servido, entre
otras cosas, para estimular la motivacién y fomentar experiencias de aprendizaje significativas

en el alumnado (Rodriguez-Lorenzo, 2015).

Para Frega (2007), esta significacion estd, sin duda, en la creacién, por lo que
menciona que “el nifio y el joven que crean, que intentan, que eligen, que seleccionan, que

conciben, que perfeccionan su hacer, crecen en confianza en si mismos y en autoestima,
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mientras aprenden a leer las manifestaciones del arte” (pag. 27). Con esto realzan que la
creacion no soélo estd directamente relacionada con el desarrollo de la creatividad, y que sus

consecuencias también tienen relacion con el desarrollo personal del individuo.

Para llevar a cabo una composicién en el aula, se puede partir de varios puntos. Uno de
los procesos mds accesibles para la ensefianza de la composicidn es el andlisis musical de obras
ajenas, el cual puede ser intuitivo o metodoldgico. Se puede “aprender composicion conociendo
a los maestros y las maneras en base a las cuales ellos componian” (Schaeffer citado en Fiore,
2011, pag. 5); Pascual Mejia (2002), escribe que es importante considerar que: “En ocasiones, la

creacion se basa en la imitacion como creatividad reconstructora de la realidad” (pag. 15).

Con esto se quiere recalcar también que no todo lo que se compone en clase tiene que ser
totalmente generado de la imaginacién de los alumnos, sino que puede estar fuertemente
influenciado por algun estilo o artista, y serd en el momento de reconstruir, de transformar o de
innovar en donde puede ser observable la creatividad. En la clase de ensamble se puede escuchar
musica, del repertorio de los alumnos o del docente para dar una idea sobre como se quiere
sonar, sobre motivos musicales, estilos, formas, entre otros aspectos que se pueden analizar y que

formaran parte de la creacion en clase.

La composicién no tiene que ser un fin en si mismo, ni un estudio exhaustivo de las
diferentes metodologias de andlisis musical, por el contrario es una herramienta de reflexion

profunda y de resolucion de problemas (Fiore, 2011).

Es comuin que la notacién musical tradicional represente un obstdculo para los nuevos
compositores. Fiore (2011), sugiere que el registro de las obras sea contemplado como una

oportunidad y aunque los géneros musicales en los cuales los alumnos desean componer, estan,

58



en ocasiones, lejanos a la miusica orquestal y a los instrumentos de la orquesta, la notacién
musical no debe ser un aspecto aletargado. Escribir la misica mientras se compone funciona
“como un estimulo visual y sonoro que realimenta la imaginacién” (Etkin citado en Fiore, 2011,
pag. 5). Ya sea en partitura o cifrado, el proceso de notacién es una oportunidad para entender el
significado de simbolos de la misica como el compds, repeticion, coda, dindmicas como piano o
forte, crescendo, silencios, etcétera. Otros autores han sugerido que la creacién se promueva en
la escuela como un aprendizaje no formal, més parecido a la transmisién de conocimientos entre
generaciones, comun en las musicas folkldricas y tradicionales, por eso se sugiere la utilizacion

de métodos alternos a la partitura para el registro de su acervo (Gorostidi & Samela, 2008).

Al darles herramientas a los alumnos para componer, se tiene que apoyar para terminar
una pieza, recordando que cuando los compositores de la historia de la musica corregian sus
trabajos (o hubieran querido hacerlo) y que la mayoria de las correcciones consistian en acortar y
simplificar, no en agregar (Fiore, 2011). Este es un aspecto fundamental, pues una caracteristica

de una obra artistica es, precisamente, la completitud.

Otras herramientas que se pueden ofrecer, tienen que ver con valores y actitudes, y su
desarrollo contribuye a la consolidacién de la personalidad del alumno. Estas herramientas se
encuentran en las dimensiones de la sensibilidad, el espiritu critico y la curiosidad, el alumno
debe contar con un cierto grado de confianza en sus producciones artisticas y con otros factores
como su “fluidez de pensamiento, flexibilidad, originalidad e inventiva en sus composiciones

musicales” (Herndndez Bravo, Herndndez Bravo, & Mildn Arellano, 2010, pag. 18).
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Esta claro que los autores proyectan a la composiciéon como un activador de cualidades en
los estudiantes que no sélo contribuyen a su proceso de musicalizacion, sino que estdn en su

desarrollo como seres sociales reflexivos y criticos.

El desinhibir la creatividad en la clase de musica “supone un ejemplo claro de cémo se
emplea la capacidad humana para resolver problemas e inventar situaciones variadas y ricas de
forma imaginativa” (Glover, 2004 citado en Herniandez Bravo, Hernandez Bravo, & Milan
Arellano, 2010, pag. 17), son caracteristicas de ciudadanos utiles y capaces, no s6lo de miisicos o

artistas.

Tafuri (2015) solicita que, en las ocasiones en que la composicion de los alumnos carece
de cierta originalidad, asi como cualquier producto de las asignaturas artisticas, se considere que
tiene que ser una novedad para su autor, es decir, para el alumno, “no para la sociedad a la que
pertenece el sujeto, cuando el proceso de asociar o combinar o transformar esos materiales
concretos (sonidos, palabras, imédgenes, etc.) reglas o conceptos, ocurre intencionadamente en el
nifio por primera vez” (pdg. 38). Sin embargo es importante tomar en cuenta este aspecto a

cualquier edad para no reprimir la creacién sélo por el parecido con alguna obra existente.

Para trabajar la composiciéon de miusica popular Alchourrén (1991) sugiere varios
puntos de partida. Primeramente, prever las caracteristicas generales como el género, el estilo,
la forma y la temdtica. Lo segundo puede ser una de las siguientes opciones: componer
“primero la letra; primero la musica; las dos cosas al mismo tiempo” (pdg. 41). Para
componer la letra de una cancidén, Alchourron (1991), menciona que es “inadecuado dar
reglas sobre belleza, sutileza, buen uso del lenguaje, originalidad, etc.” (pag. 43), pues éstas

pueden tender a inhibir la creatividad y libertad. Sin embargo se permite dar las siguientes
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consideraciones para dejarse influenciar o tomar decisiones: el tema o argumento, el mensaje
que se quiera transmitir, el caricter (alegre, triste), modalidad (infantil, roméntico, raro),

forma, género, ritmo, sintaxis, prosodia, rima, claridad y longitud.

Para comenzar con la musica antes de escribir la letra de la cancidn, es necesario que
la melodia sea cantable, es decir, con un limite de tesitura determinado. La metodologia a
seguir debe ser libre para el alumno, puede trabajar con un instrumento arménico, o solamente
cantando o pensando las partes. No existen reglas para empezar, puede hacer primero la

melodia o primero la armonia, o las dos cosas al mismo tiempo (Alchourrén, 1991).

Con todo esto, es preciso decir que el docente debe ser un incitador y promotor de la

musica como una actividad que aporte al desarrollo humano, y como se menciona anteriormente,

la importancia de introducir al curriculum actividades creadoras no es para obtener obras para

produccién, o para enseflar composicion en si, sino para hacer un trabajo de estimulacién para

que el alumno despierte su potencial creativo.

La presente investigacion no pretende que la ensefianza musical forme compositores,
aunque ésto pueda ser una consecuencia de ella, sino que la composiciéon aporte las
habilidades y valores para la creacién en grupo, que revalorice la musica y el arte y que la

creatividad e imaginacion se desinhiban dentro del aula.

1.5 Interpretacion en la Educaciéon Musical

Uno de los aspectos més abandonados en los estudios de la miusica es el de la interpretacion

musical, en el presente subtema se recogen algunos puntos importantes a considerar para el

entendimiento de este hecho, y que han cambiado a lo largo de la historia, éstos mismos se

retoman como fundamento para los siguientes capitulos de esta investigacion.
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Como lo menciona Tafuri (2015): “la composicioén no es la unica via de ser creativo en la
musica” (pag. 37), y, asegura que dltimamente se ha tratado de ampliar esta vision incluyendo a
la improvisacioén, pero también se puede serlo en “la interpretacion, la audicidn, escribir y

analizar” (pag. 37).

Una concepcion de la interpretacion consiste en el proceso mediante el cual un musico
especializado decodifica un texto musical de una partitura y lo hace audible en un instrumento
(Orlandini Robert, 2012). Estéd ligada al ejecutante de un instrumento musical o cantante; sus
definiciones, asi como su ideal (de interpretacion), han ido cambiando de acuerdo a la cultura y

el momento histérico en la que se utiliza.

En la Antigua Grecia la interpretacion ideal se referia explicitamente a la repeticion
(Macdonel, 2018). Mientras que en la Edad Media se consolida el rol del intérprete, pues con la
creciente produccién musical se fueron necesitando mas especialistas para ejecutar la musica que

los compositores creaban (Orlandini Robert, 2012).

Se conocen también, casos como Beethoven o Couperin que se quejaban de intérpretes
por “haber abusado de la escritura de los compositores, haciendo ‘“aportes” de su propia

iniciatica, muchas veces mas alla de lo estrictamente recomendable” (Orlandini Robert, 2012,

pag. 77).

Desde el siglo XIX surgi6 el término: obra de arte, el cual fue implementado por filésofos
como Hegel y Moritz para distanciar la obra del artista de la banalidad humana, dandole ciertos
valores espirituales. Por esa misma época se comienza a tomar en cuenta al intérprete como
“medio transmisor de la obra del compositor” (Macdonel, 2018, pag. 44), por lo que pierde su

voluntad de tomar decisiones y se le exige limitarse a serle fiel a la obra (Macdonel, 2018).
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Muestra de ello es la preparaciéon técnico-instrumental altamente demandante en las
escuelas de musica y conservatorios, cuyo objetivo se centra en “lograr interpretaciones precisas
de partituras, asi como la homogeneizacion de la interpretacion musical en general” (Macdonel,
2018, pag. 45) Esto para seguir con modelos de ejecutantes como Chopin, Liszt, pianistas de
principios del siglo XIX, o el violinista Paganini, dotados de gran virtuosismo y que sus

habilidades modificaron la forma de composicion (Lépez, 2011).

La notacién musical se vuelve cada vez mds estricta con los instrumentistas y los
compositores exigian su rol de autores y autoridades de su obra. El mismo Igor Stravinsky solia

decir “la musica debe ser transmitida, no interpretada” (Macdonel, 2018, pag. 48).

Un grupo de filésofos del siglo XX, entre ellos “Ernest Cassirer, Gisele Brelet y Roman
Ingarden, pusieron en duda los ideales de la reproduccion exacta de las ideas del compositor
escritas en su partitura” (Macdonel, 2018, pdg. 47). Por mayor que sea el esfuerzo del
compositor siempre existen aspectos inherentes a la corporalidad, ideas interpretativas o las
propias limitaciones que hardn diferente cada ocasién en que la pieza sea ejecutada (Macdonel,

2018).

Para Macdonel (2018), el miusico-intérprete tiene que ser concebido como un entramado
complejo de aspectos socio-culturales e individuales existentes en cada sujeto. Hay estudios
sobre la interpretacion vocal en la que se analizan las “conductas creativas en el escenario y los
movimientos corporales que caracterizan cada estilo musical” (Gonzdlez Moreno, 2013, pag.

105), como factores que influyen en la interpretacion de la musica.

Después de mucho, “los descubrimientos hechos por la musicologia cognitiva han

demostrado que la idea de liberar la interpretacion de una obra musical de la subjetividad del
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intérprete es un ideal méas que una realidad” (Macdonel, 2018, pag. 47), debido a los diferentes
aspectos ya mencionados. En mente de todos, pero en palabras de Orlandini (2012): “no hay, ni

habra dos versiones iguales” (pdg. 79), de una obra musical.

Para comunicar una obra musical, se lleva a cabo un proceso de doble interpretacién, la
interpretacidon-ejecucion, en la cual intervienen el compositor y el ejecutante; y la interpretacion
recepcion, en la que el oyente recibe la interpretacion del intérprete (Madoery, 2000). Todo este
viaje implica un proceso complejo por lo que la obra tiene vida independiente, y el autor tiene
que ceder y reflexionar sobre la propiedad de su obra. Cuando el compositor otorga su obra al
intérprete ya no le pertenece; y el intérprete, a su vez, le otorga su creacion al escucha. Como lo

relata Fiore (2011), en el siguiente parrafo:

(Es mas fécil interpretar una obra propia que una ajena? En general si, pero solamente cuando se
ha asumido que la obra propia ha “salido”, no es mas parte del compositor, pertenece a €l solo en
sentido patrimonial, pero en el momento de su existencia sonora “tiene vida propia e
independiente” (...) es necesario tomar distancia de la propia obra. (pag. 11)

La interpretacion de un musico sensible por lo general implica “mas que la mera
reproduccién mecdnica de lo que estd impreso en la pagina” (Latham, 2008, pag. 343). El musico
intérprete es también un creador y “debe ser capaz, desde su interior, de procesar la creacion de
la interpretacion” (Frega & Vaughan, 2001, pag. 50). Su contribucién a la misica no es sélo

como traductor de ella, sino que tiene un papel regulador de la composicion.

Para la musica académica la interpretacion requiere de “entender la musica, manejar a
cabalidad el instrumento y compenetrarse absolutamente de las ideas de un compositor y su
obra” (Orlandini Robert, 2012, pdg. 79). Sin embargo dentro de la muisica popular la
interpretacion se da en procesos que no s6lo involucran al instrumentista, sino también a la

produccion, los arreglos, la instrumentacion, la posproduccién e incluso el medio por el que se

64



difunden, que puede ser una estacion de radio, una plataforma de streaming, un videoclip o un
escenario. En este dltimo, el intérprete estd expuesto a agentes fisicos y bioldgicos como la
sudoracién, la deshidratacién, control muscular (Orlandini Robert, 2012), que detonan
nerviosismo e inseguridad. Todo esto hace que la interpretacién en vivo se vea afectada de

distintas maneras.

Por eso, la creatividad en la musica no se da tinicamente en los procesos previos a la
presentacion en vivo de un tema, sino que puede tener sus apariciones durante un concierto. La
interpretacion ha sido la razén por la que se puede diferenciar a una agrupacion de otra similar, o
a un cantante de otro, o a dos guitarristas ejecutando la misma cancién. La ensefianza de estas
cualidades estd reservada, en el nivel profesional, para los estudiantes avanzados. Sin embargo, a
continuaciéon se presentan algunos estudios que resaltan la importancia de la ensefianza de la

interpretacion tanto en la educacion basica como en el nivel de licenciatura.

Para profesores de miusica como Gustavo Samela las précticas potenciadoras de la
creatividad, como la interpretacién, promueven la interiorizacién y apropiacion del conocimiento

del lenguaje musical, y no de manera opuesta (Gorostidi & Samela, 2008).

Los modelos de transmision de tradicion cultural, entre ellos los métodos de ensefianza de
la musica tradicional, conocidos como aprendizaje musical informal, tienen las caracteristicas de
aplicar el conocimiento directamente, la idea de funcionalidad de su oficio y la produccién de
proyectos, pues funcionan colaborativamente el maestro, que posee el conocimiento musical y el
alumno, que imita y memoriza (Gorostidi & Samela, 2008). Todas estas caracteristicas se pueden
utilizar en la educacion basica, asi, “el €nfasis se pone en aspectos expresivos del lenguaje

musical que potencian la comunicabilidad de lo producido” (Gorostidi & Samela, 2008, pag.
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65). Con esto se promueve la omision de la teoria y técnica musicales, con el objetivo de obtener

productos expresivos y representativos de una cultura o comunidad.

Para Gorostidi y Samela (2008), es sustancial que, en las clases de produccién y
ensamble, el aprendizaje se de en los alumnos por medio de la expresién y la comunicacién, en
la préctica y su funcionalidad, utilizando como recursos estas metodologias retomadas de la

tradicion oral, para no perder de vista los procesos creativos y promover la participacion.

La capacidad de interpretacion en la musica tiene mucho que ver con la seguridad y la
conceptualizacion y abstraccion de sentimientos y emociones. Por esa razon Gorostidi y Samela

(2008), sugieren optar por implementar estrategias que promuevan la confianza, mediante:

précticas creativas de produccién musical que privilegian el desarrollo del oido y la memoria,
promueve un fuerte interés y entusiasmo en los alumnos que se manifiesta de modo continuo y
garantiza importantes logros en un proceso de aprendizaje signado por una alta carga de contenido
emocional. (pag. 65)

La interpretacion, de acuerdo a los autores, junto con su prictica en la clase grupal,
pone en evidencia una proyeccion emocional constante, asi como el desarrollo del oido y la

memoria, habilidades que caracterizan al musico profesional.

Para Gonzdlez Moreno (2013), el trabajo de repertorio en ensamble favorece el estudio
y la interpretacion instrumental, pues se aplican el didlogo verbal y musical en su practica. A
diferencia de las clases de instrumento en las que el desarrollo de las habilidades de
interpretacion en ocasiones dependen de la disposicion del maestro de ensefiarlas o

permitirlas.

En general, la interpretacion musical es abordada dentro de la ensefianza

profesionalizante después de completar una etapa exhaustiva de teoria y técnica musicales. Entre
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los resultados de la investigacion de Gonzalez Moreno (2013), se reflejan aspectos que estimulan
o inhiben la creatividad en la interpretacién musical. Estos son: la técnica o habilidades
musicales, los profesores buscan una base firme en cuanto a técnica y conocimientos musicales
en general antes de que los alumnos, por cuenta propia busquen desarrollar su creatividad
interpretativa; la relacion alumno-maestro, misma que cuando es de empatia, paternalista o de
amistad estimula las libertades creativas, pero cuando un profesor genera una expectativa del
alumno, coartan o limitan la creatividad musical; flexibilidad y versatilidad, los maestros
recomiendan a sus alumnos escuchar musicas de todo el mundo y ejecutar diferentes estilos, sin
embargo, hay también profesores que se ven mads inflexibles en este aspecto y se limitan a
desarrollar la interpretacion de musica cldsica, por ejemplo; y por udltimo, los ambientes
orientados hacia la creacién o improvisacion musical, las cuales son mds comunes en la
enseflanza del jazz o de la guitarra, en las que se les conduce a realizarse en un estilo
determinado de improvisacion, en el caso contrario se les limita al tiempo fuera de la clase de

instrumento o canto.

Asi mismo, revela que una estrategia recurrente de la didéctica de la interpretacion radica
en la utilizacion de metaforas y formacion de imégenes o escenas para que los alumnos
abstraigan y lo apliquen en la interpretacion de cierta pieza o pasaje dentro de ella (Gonzélez

Moreno, 2013).

Aun cuando en el aula se promuevan estrategias didicticas para el desarrollo de la
interpretacion musical en instrumentistas, cada musico en formacién, alumno o incluso musico
profesional se enfrentard a una serie de sintomas fisiol6gicos al llevar a cabo una presentacién en
publico. Estos afectan las formas en que se interpreta una cancién en contraste con lo que pasa en

el ensayo o la clase. Rodriguez-Lorenzo (2015), escribe sobre este fendmeno lo siguiente:
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La interpretacién vocal, instrumental y corporal provoca estrés y ansiedad en gran parte del
alumnado. Cuando esto sucede la comunicacidn entre intérprete y puiblico se bloquea, y el mensaje
se pierde. Precisamente porque la interpretacion implica que todos los miembros del grupo
participen, se comuniquen, interpreten como iguales, se favorece también con esta propuesta el
desarrollo y afianzamiento de la autoestima, y la autorregulacién emocional ante situaciones
intensas. (pag. 748)

El intérprete debe desarrollar una serie de habilidades y destrezas de “autorregulacion
emocional para lograr que su mensaje llegue correctamente al auditorio, ya esté integrado por
sus compaiieros de clase o en un futuro profesional préximo, por sus colegas de profesion”
(Rodriguez-Lorenzo, 2015, pdg. 748). Mds atn, la interpretacion en vivo de las creaciones
propias, van a incidir también, en la inteligencia emocional y la autoestima (Rodriguez-

Lorenzo, 2015).

No es raro que en algunos documentos se le sume relevancia a la interpretacion en vivo
de los resultados o productos de las clases en grupo o de ensamble, para formar un espacio de
socializacién, ejecutar musica para otros tiene que ver menos con los conocimientos musicales y

mas con “las habilidades sociales de vinculacion y expresion afectiva” (Meclazcke, 2019).

La libertad de interpretacion en los alumnos se logra, entonces, con la disposicion por
parte de la docencia de abordarla como un proceso creativo y de profunda reflexion musical y
sonora, sin embargo es muy importante inyectar seguridad en equipo para que la interpretacion

se logre también en un escenario.

Los docentes de la musica en cualquier nivel de educacién que desinhiben y estimulan la
creatividad han obtenido resultados mds alld de los relacionados directamente con lo musical.
Parecen estar al tanto de las necesidades de sus alumnos fuera del aula, en su propio medio social

y productivo. Por lo que las estrategias que disefian los autores anteriormente citados estan
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encaminadas al desarrollo de la creatividad en grupo como préctica cotidiana en los salones de

clases de todos los niveles.

En este ejercicio de promover la ensefanza creativa, el docente estd destinado a ser un
coordinador y director, mds que un maestro. Esto lo ubica en un lugar privilegiado en el proceso
bilateral, ensefianza-aprendizaje, en el que €l es también un sujeto de aprendizaje. Como Schafer

indica en su libro “El rinoceronte en el aula” (1984):

Yo creo que cada docente es una idiosincrasia. Creo que cada docente estd primariamente
educdndose a si mismo, y que si esta actividad es interesante resultard contagiosa para aquellos que
lo rodean. Creo que cualquier proyecto educativo que no hace crecer al maestro es falso. Creo que
el maestro es fundamentalmente un alumno, y que en el momento en que deja de serlo la filosofia
de la educacién tiene problemas. (pag. 13)
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Capitulo 2. Estrategias didacticas para la clase de ensamble

La presente seccion de este trabajo conforma la implementacion de estrategias didécticas dentro
de la clase de ensamble de una institucién por medio de la metodologia propuesta de
investigacion-accion llevada a cabo por seis periodos semestrales en una instituciéon educativa de

nivel preparatoria.

El presente capitulo estd integrado por diferentes estrategias para abordar las cuatro areas
de la musica que, para este trabajo, estdn consideradas como de desarrollo creativo dentro de las
clases de ensamble musical. Después de describir el contexto de la escuela en donde se han
aplicado las estrategias, se describird detalladamente cada una de ellas desde la fundamentacién
tedrica, sus objetivos y resultados, asi como una ficha técnica con el desglose de actividades, el

rol del docente, los productos y los procedimientos de evaluacion sugeridas.

2.1 Investigacion-accion
La investigacion-accion se puede definir como una propuesta que “considera la ensefianza como
investigacion y a la persona docente como investigadora de su préctica profesional, en el marco
de las bases tedrico-metodoldgicas de la docencia, con el fin de conseguir mejorar la calidad de

la educacion” (Latorre, 2003, pag. 7).

Esta metodologia pretende romper el paradigma del docente técnico que repite y
reproduce “conocimientos generados por otros” (Latorre, 2003, pdg. 5), y en cambio que sea este
personaje quien investiga y genera su propias formas de ejecutar la ensefianza, con el dnico

objeto de mejorar la calidad de ésta.

Latorre (2003), menciona que no ha existido una motivacion para que el docente

investigue sobre su practica, pero que la época actual y sus necesidades estdan orillando al
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docente a tomar ain mas responsabilidad sobre la mejora de la educacion. En sus palabras: “Hoy
en dia, el debate educativo no se centra tanto en qué contenidos transmitir como en propiciar una

ensefianza orientada a descubrir, innovar y pensar para construir conocimiento” (pag. 10).

Con este tipo de investigacion se le permite al profesor “identificar problemas o
dificultades en su prictica docente, indagarlos, reflexionar sobre los mismos y, sobre la base de
la reflexion, proponer acciones de intervencion, comprension y posible mejora de las practicas
educativas propias de las instituciones” (Latham, 2008, pdg. 12). Con la propuesta de poner en
un didlogo a la teoria y la préctica, o reflexion de la practica, y no de manera lineal llevando la
teoria a la préctica, solamente. Es la investigacion-accién una opcidén para la creacion de

“practica generada a partir de la experiencia” (Latorre, 2003, pag. 13) docente.

El profesor que investiga constantemente estd cuestionando su enseflanza, el profesor

rutinario da sus clases de la misma forma siempre. Segun el pedagogo Dewey:

“un buen profesor es el que esta dispuesto a cambiar en el sentido que le dicta la reflexion sobre
las evidencias que le muestra la practica; las aulas son vistas como “laboratorios” en los que los
docentes, con la visién de mejorar el aprendizaje del alumnado, constantemente someten a prueba
las ideas, los métodos y los valores que traen al aula.” (Latorre, 2003, pag. 13)

Segtn Latorre (2003), como “proceso de teorizacion, donde la teoria y la practica estan
en continua retroalimentacion, es el fundamento de la practica creativa” (pag. 14), misma que es

fundamental para el presente trabajo y que coincide con sus objetivos: desinhibir la creatividad.

Es una metodologia de caricter ciclico, o segin Lewin (1946), estd constituida por
“ciclos de accion reflexiva”, pues no se detiene en el analisis de resultados, sino que pone a

prueba los resultados cada vez, convirtiéndose en un proceso, y no en un fin (Latorre, 2003).
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Se pueden distinguir tres modalidades de investigacidn-accion, de acuerdo a sus objetivos

y el papel de los protagonistas:

e La investigacién-accidon técnica, cuyo proposito seria “hacer mds eficaces las
practicas sociales, mediante la participacion del profesorado en programas de
trabajo disefiados por personas expertas o un equipo” (Latorre, 2003, pag. 30).

e La investigacién-accion practica, en la que el docente “selecciona los problemas
de investigacion y quien lleva el control del propio proyecto” (Latorre, 2003, pag.
30). Implica la transformacién de los participantes, ademds de un cambio en
précticas sociales.

e La investigacion-accion critica o emancipatoria, que “se centra en la praxis
educativa, intentando profundizar en la emancipacién del profesorado (sus
propdsitos, practicas rutinarias, creencias)” (Latorre, 2003, pag. 31), es decir, que
es un esfuerzo por cambiar las formas de trabajo tradicionales o impuestas.

El presente trabajo estd dentro del segundo tipo de investigacion, pues se ha atendido a

las problematicas y observaciones del docente.

El proyecto de investigacion-accion estd conformado por los siguientes pasos:

1. Identificacion del problema

2. Diagnéstico

3. Hipotesis de accién

4. Busqueda de soluciones

5. Puesta en marcha de la primera accidn seleccionada

6. Recogida y analisis de datos
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7. Reflexién
8. Teorizaciéon (Latorre, 2003).
Estos pasos fueron aplicados en un procedimiento de investigacion-accion llevado de
manera ciclica y retroalimentdndose cada vez, durante tres afios en la institucién educativa que a

continuacion se describe.

2.2 Contexto de la Escuela
La instituciéon educativa en la que se ha implementado la presente investigacién es la
Universidad del Valle de México Campus Querétaro, colegio de iniciativa privada ubicado en la

zona de Juriquilla al norte de la ciudad Santiago de Querétaro, capital del estado.

Historia

En 1966 se funda la Institucion Harvard S. C. y se abre el campus San Rafael, en la
Ciudad de México. Durante 10 afios se ofertaron las licenciaturas de contabilidad publica,
administracion y economia. En 1970 se convierte en Universidad del Valle de México. A partir
de 1976 se comienzan a abrir planteles en otros estados, siendo Tamaulipas la primera sede fuera
de la capital. En 1977 crean su primer posgrado y en 1996 implementan la carrera de Médico
Cirujano. Desde el afio 2000 se integran a la red Laureate International Universities. El campus
Querétaro se funda el 2 de septiembre de 1988. Actualmente cuenta con 36 campus (UVM,

2020).

Su oferta educativa estd centrada en los niveles de bachillerato, licenciaturas y posgrados
en diferentes modalidades, presenciales, ejecutivas y en linea. Las modalidades de bachillerato

que ofrece el Campus Querétaro son dos: Bachillerato Semestral SEP con enfoque por
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Competencias y Bachillerato Bicultural Semestral SEP con enfoque por Competencias (UVM,

2020).

El primero se basa en un bachillerato tradicional que cuenta con orientacién vocacional
en cuatro dreas: Fisico matematico, Quimico bidlogo, Econdmico administrativo y Humanidades
y ciencias sociales. El segundo es un plan de estudios con 50% de materias en idioma inglés y
ademads se les ensefia un tercer idioma, el francés; su enfoque bicultural ofrece ademds, materias

relacionadas al multiculturalismo y a la historia de Estados Unidos de América (UVM, 2020).

En cualquiera de los casos los estudiantes toman durante los seis semestres de su
bachillerato una clase extraescolar, las cuales se clasifican en deportivas y culturales. Los talleres
culturales que se ofertan son: baile hip-hop, ritmos latinos, tango, jazz, danzas polinesias, teatro,
bellydance, danza folklérica, comedia musical, artes pldsticas, pintura, canto y ensamble

musical.

Los talleres se imparten una vez por semana a grupos de alumnos que cursan el mismo
semestre, pero pueden estar en distinto salén o programa académico. La cantidad minima de

estudiantes en cada taller es de 15 alumnos.

El taller de ensamble musical recibe a los alumnos interesados en la musica que ya sepan
ejecutar un instrumento o cantan, algunos de ellos formados en academias particulares de
musica, en casa como autodidactas o en programas de orquestas comunitarias como las sedes de
las Orquestas Esperanza Azteca. También se reciben a los que ain no dominan ningin
instrumento. Por esta razén es muy comun que el nivel de ejecucion y de comprension de teoria
musical sea muy variado. El objetivo del taller es formar ensambles musicales con repertorio que

puedan presentar en eventos escolares.
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Las presentes estrategias se han llevado a cabo con alumnos de primero, segundo, quinto
y sexto de bachillerato en distintos momentos del semestre, durante los afios 2018, 2019 y 2020.
La cantidad de alumnos en estos grupos han estado entre los 17 y 33 alumnos, siendo mas
numerosos los grupos correspondientes al primero y segundo semestres y los mds pequefios a los
semestres quinto y sexto. La mayoria de los alumnos son de sexo masculino, y la mitad de las

alumnas inscritas cantan y no ejecutan un instrumento musical.

A pesar de que la escuela cuenta con un salén de musica con un piano eléctrico, una
bateria, un bajo eléctrico y una bocina amplificada, no estd disponible en el horario de los
talleres, y se ocupa por otros grupos debido a la demanda de espacios para los talleres de danza y
baile, por lo que se reserva tnicamente para los ensayos de los grupos representativos de musica.
Esto no s6lo desanima a los grupos de taller, sino que los limita, pues tienen que tomar clase en
salones acondicionados con sillas pupitres que incomoda la ejecucion de un instrumento;
ademds, los alumnos que tocan algun instrumento electronico llevan a la escuela su sistema de
amplificacion para la clase, y la docente tiene que proveer el resto de los materiales como la

bateria, cables, micréfonos, amplificadores.

2.3. Proyecto de investigacion-accion

2.3.1. Identificacion del problema
Después de comenzar la labor docente en el campus Querétaro, con alumnos de primer y quinto
semestre, se observaron actitudes completamente diferentes entre los grupos. Por un lado los
alumnos de primer semestre se mostraron abiertos a las posibilidades de la clase de miusica y se
les not6 un potencial musical y de disciplina considerable. Por el otro lado los alumnos de quinto

semestre habian trabajado con otro docente, que, aunque el objetivo del taller era el mismo, las
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metodologias eran completamente diferentes. Al cabo de algunas semanas, en lugar de notar una
adaptacién, habia una fuerte tendencia a la comparacién de sus docentes y una falta de empatia
con la clase. Sobre todo se notaba que los alumnos menos hébiles en su instrumento no estaban

acostumbrados a recibir atencién por parte del docente.

Entre los problemas mds evidentes estaba la cantidad de alumnos, que en todos sus
grupos superaba los 20 alumnos, y la falta de material en el salén de clases, pues a pesar de que
la escuela cuenta con salén de musica con algo de material, este taller se imparte en un salén
normal con sillas tipo pupitre y ningun sistema de amplificacion incluido. Este hecho dificulta el
objetivo de la clase, que es el montaje de repertorio, pues en un grupo de tantos alumnos
generalmente se encuentran, por ejemplo, varios tipos de instrumentos, algunos muy repetidos y
otros escasos o desiertos, aunado a la inviabilidad de llevar todos los dias un sistema de

amplificacion o una bateria completa.

La segunda situacién es la falta de homogeneidad con el nivel de ejecucién musical que
presenta cada alumno, pues mientras hay alumnos avanzados que pueden ejecutar varias
canciones en un instrumento o que tocan varios instrumentos, hay alumnos que entran al taller
con el deseo de aprender a tocar un instrumento o cantar. Incluso hay situaciones especiales

como alumnos que no cuentan con instrumento propio.

A pesar de tener estos problemas totalmente circunstanciales, otro se presenta como parte
del desempefio musical, e incluso en los ideales de los alumnos con su instrumento, con la clase
y con la musica. Es la insistencia en la reproduccién fiel de temas musicales existentes. Misma
que suele ser causante de otros sintomas como la frustracién de alumnos al sentir que no avanzan

con su instrumento y por lo tanto, el abandono del instrumento; el relego de los alumnos
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principiantes, pues al no tener la capacidad de interpretar una cancién se les excluye directa o
indirectamente; la falta de identidad de los alumnos con la musica que interpretan, ya que no
realizan ningtn enlace directo con ella; y, como consecuencia de lo anterior, la notable falta de

creatividad musical de los alumnos, por la falta de opciones que ofrece el taller.

2.3.2. Diagnostico de la situacion
La creatividad existe como caracteristica general del arte y la musica. Sin embargo los alumnos
presentan una falta del desarrollo de la creatividad musical durante las actividades de la clase de
ensamble. Esta falta de creatividad limita las posibilidades del individuo, sus interpretaciones y
su relacion con su instrumento y la musica, ademas de provocar segregacion entre los alumnos
por su nivel de ejecucion instrumental. Se percibe por el nulo interés por cambiar una cancién de
su version original, tanto en cuestion de arreglos como de interpretacion; el poco interés por
generar proyectos nuevos; porque se persigue un modelo basado en el virtuosismo con el
instrumento, mismo que es mds lejano para los alumnos principiantes, y que llegan a sentirse
inseguros y desmotivados; la creencia de que la improvisacion es solo para expertos. La clase de
ensamble, como muchas otras, puede poner a todos los alumnos en el mismo nivel y puede
generar proyectos de intervencion social, asi como la aplicacion de habilidades de comunicacion

y expresion.

Se cree que el origen de estas caracteristicas estd en los medios de comunicacién masiva,
en las redes sociales, que forman un ideal de musico reconocible como rockstar o popstar, y que
desvia el interés que se pudiera tener en la creaciéon o formacién de propuestas para nueva

musica o proyectos, centrandose en la interpretacion de temas conocidos, tal y como se conocen.
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Después de revisar informacion compilada en el capitulo anterior, se toma en cuenta la
preocupacion de diversos autores por manejar el discurso de la educacién musical como
desarrollador de la creatividad y de habilidades y competencias no necesariamente musicales.
Por esta razén se comienzan a formular posibles soluciones en torno a la implementacién de

nuevas estrategias diddcticas complementarias al montaje de repertorio.

2.3.3. Hipotesis de accion
Después de observar las problemadticas, y pensando en la forma de mejorar la calidad de la clase
de ensamble se propuso la siguiente hipdtesis: Evitando la reproduccion de obras existentes y
con las estrategias didacticas adecuadas, se puede desinhibir la creatividad en la clase de

ensamble.

2.3.4. Biisqueda de soluciones
Gracias a la informacién compilada se toma la decision de disefar estrategias asi como adaptar
algunas de otros autores dividiéndolas en cuatro temas: arreglo musical, improvisacion,

composicion e interpretacion.

Se busca también un cambio gradual y que las estrategias repercutan en el quehacer
cotidiano de la clase de ensamble musical. Por lo que se disefian actividades para realizarse como
introduccioén a la clase y que duren s6lo unos minutos. Se busca, también que no se radicalice la

forma de la clase, es decir, que el montaje de repertorio siga existiendo como objetivo principal.

Se propone comenzar con estrategias de improvisacion, pues por sus caracteristicas, se
explora el sonido, los instrumentos musicales y sus posibilidades. Son actividades que parecen
meramente lidicas y que no sélo podrian activar la creatividad, sino también para abrir el camino

para proyectos de creacion mas complejos. Se busca también que las primeras actividades de
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improvisacion ayuden en la comprensién de conceptos abstractos de la musica y efectos para que
los puedan incluir en su interpretacion instrumental y en sus creaciones. De acuerdo a las fuentes
consultadas, mediante la improvisacién se desarrolla la creatividad y se afianza la técnica

instrumental.

Como segundo aspecto a implementar se proponen las actividades de composicion
musical, que de acuerdo a la literatura consultada, puede surgir de la improvisacién mediante una
organizacién y reflexién. Las actividades retomardn la improvisacién para extraer ideas y
desarrollarlas para componer una nueva canciéon. También se implementan actividades que
estimulen la creatividad para escribir letras de canciones, mediante formas literarias conocidas y
escritura espontdnea. Llevar a cabo estas actividades en equipo también debe repercutir en las

habilidades de comunicacién y expresion.

Después de desarrollar ideas para escribir canciones se pueden realizar actividades
relacionadas con el arreglo musical, en las que se preste atencién a la implementacién de
detalles, ornamentos y cambios para mejorar una pieza original. Se considera, al igual que
algunos autores citados, que cada arreglo surge de una idea creativa y que es posible que sean

desarrolladas mediante las actividades adecuadas.

Las estrategias para el desarrollo de la creatividad en la interpretacién musical se
proponen para las actividades finales, después de haber experimentado la improvisacidn, la
composicion y el arreglo musical. Estas actividades pueden prescindir a una presentacion en

vivo.
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2.3.5. Observacion de la accion
Para implementar las estrategias en los grupos, se probaron actividades complementarias, siendo
la improvisacion libre y dirigida la primera de éstas. De acuerdo a la observacion participante, se
lleg6 a la conclusion de que esta actividad radicalizaba el ritmo de la clase, pues el objetivo de la
exploracion descontextualiza los instrumentos musicales, e incluso los elementos de la musica.
Esto hace que se complique su entendimiento. Entre los puntos positivos se nota una apertura
gradual hacia los sonidos no musicales y a la formacién de paisajes sonoros colectivos; también
se nota una apertura gradual hacia lo lidico, pues al principio de la actividad se muestran reacios
a divertirse, sin embargo se va creando un ambiente de empatia con el grupo, aunque algunos

alumnos parecen no hacerlo, ni se muestran interesados.

Para las actividades de composicion se realizd, en primera instancia, una estrategia de
composicion libre para todo el grupo, donde se dejé a los alumnos elegir un tema para escribir
una letra, mientras otros alumnos realizaban una propuesta para la armonia. En esta primera vez,
se observo una fuerte dificultad para expresar las ideas, en mayor medida en los alumnos en
comparacion con las alumnas. Debido a que se trabajé6 de manera grupal, el interés fue
facilmente perdido en los sujetos principiantes en su instrumento musical; los mismos alumnos
se excluian por una aparente carencia de conocimientos. Fue dificil explicar que lo que se
buscaba no era calidad musical, sino calidad de ideas, ideas mismas, creatividad. En el aspecto
musical se not6 una lucha por el protagonismo de parte de los alumnos més avanzados en técnica
instrumental, esto llevo a la docente a forzar la composicion incluyendo parte de todas las ideas
que se proponian. El producto final fue una cancién de pop que se ejecutd en vivo con algunos
de los alumnos mas involucrados. La intervencion docente fue necesaria para terminar la letra, y

organizar las partes de la cancion.
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La primera estrategia didactica de arreglo musical que se puso en accion fue el poema
musicalizado. Para esta ocasion se dividié al grupo en equipos de dos y se les asigné un poema
corto a cada uno, se les indic6 que debian realizar un arreglo musical libre pero que contara con
por lo menos dos partes diferentes (verso y coro, A y B, etc.). En esta estrategia se notdé que
algunos alumnos se comprometieron a terminar su proyecto mas que otros, cabe mencionar que
entre éstos no compartian un nivel de técnica instrumental o conocimientos de composicién o
teoria. En general, los alumnos culminaron la actividad al cabo de dos clases de una hora, a
excepcion de dos equipos que tardaron un poco mds pero que se les dio el acompafiamiento para
culminar sus proyectos. Debido a esta facilidad observable de los alumnos para inventar
melodias y armonia para éstas, se pone en consideracion que las actividades de arreglo musical

se formalicen para que se hagan parte del repertorio.

Previo a la presentacion en vivo en un evento escolar se realizé una actividad relacionada
con el performance, ésta estaba encaminada al desarrollo expresivo del cuerpo, mediante
ejercicios de interiorizacion de los sonidos, asi como la estimulacion con diferentes estilos de
musica para dejar que el cuerpo reaccione a ellas. Esta estrategia se tuvo que realizar en un
espacio mas grande, y se indic6 a los alumnos a caminar, correr, saltar, etcétera, de acuerdo a los
sonidos elegidos; més tarde se reprodujo musica para tratar de obtener reacciones en los
alumnos. A pesar de que los objetivos estaban encaminados directamente al desarrollo de las
habilidades interpretativas, se observé que la improvisacion juega un papel importante, y por esta
razén los alumnos que mds participacion tuvieron en las actividades de improvisacién, se

desenvuelven mejor, en las de expresion corporal.
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2.4. Estrategias didacticas para la clase de Ensamble

Después de la primera fase de accion de las estrategias didacticas se pusieron a prueba
algunos procesos, con el objetivo de obtener una mejora. En primer lugar se piensa probar el
orden de la presentacion de las estrategias de la siguiente manera: arreglo musical,
improvisacion, composicion e interpretacion. Se decide esto por dos aspectos observables en la
primera fase de accién: por la apertura con que los alumnos se desarrollaron en las actividades; y
por el grado de complejidad para la comprension de los temas, es decir, que se considera
importante que los alumnos hayan realizado actividades de arreglo para poder entender mejor las
actividades de improvisacién, que se verdn reflejadas en la busqueda de ideas para la

composicion de nuevos temas y que finalmente, podran presentarse al publico.

2.4.1 Estrategias de arreglo musical

El arreglo musical y la creacion de versiones de una cancion es uno de los aspectos de la
musica actual que estdn presentes también en los medios de comunicacion, los mismos artistas
promueven e incluso incentivan a sus seguidores a realizar covers, es un fendmeno comun. El
arreglo musical también impacta en las generaciones, pues muchos de los artistas actuales
interpretan musica que fue conocida en épocas pasadas. Se cree que es por estas razones que los
productos son familiares para los alumnos y por esto se interesan en sus procesos. Tomando en
cuenta lo anterior, se ha puesto en accidn estrategias dirigidas a conocer los procesos del arreglo

como primer tema para desinhibir la creatividad en el alumno.

2.4.1.1 Cambio de Género Musical
En la musica popular actual, el arreglo musical estd considerado como un proceso de produccion.
Su condicionamiento lleva a considerar el gusto personal o grupal como importantes para la

implementacién de elementos musicales, por lo tanto en este tipo de ejercicios el alumno se ve
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en la necesidad de involucrar no sélo sus conocimientos musicales, sino sus habilidades de
comunicacion y, por supuesto la creatividad. Bajo un discurso apegado a las nuevas pedagogias,
sin contrariar totalmente a metodologias como la de Zoltan Kodaly, Carl Orff o el mexicano
César Tort, que refuerzan la idea de ensefar desde la musica, los elementos musicales e
instrumentos folkléricos o tradicionales; se retoma de autores como Schafer (1984) la sugerencia
a atender otras musicas, diciendo que es necesario “estudiar la musica de otras culturas, para
ubicar la nuestra en una perspectiva adecuada” (pdg. 14) Ademds, como complementan
Meclazcke (2019) y Madoery (2000), trabajar con diferentes géneros musicales implica conocer

las particularidades sonoras para comprometer su diferenciacion y reconocimiento frente a otros.

Meclazcke (2019) recalca que la audicion en la produccion musical grupal tiene que ser
critica y reflexiva, proceso indispensable para la ejecucién musical con otro y que contribuye al

andlisis de obras existentes o hechos sonoros que se llevan a cabo en clase.

El ejercicio que se propone es realizar una nueva version de una cancién original, en la

que el maestro dirija la actividad, y que resulte tanto divertida y util, como did4ctica.

Ficha Técnica

Nombre: Versionando

Material: Instrumento musical, reproductor de audio, conexién a internet (opcional),

cuaderno, l4piz, grabador de audio.

Duracioén: Entre dos y tres sesiones de dos horas.

Actividades desglosadas:

1. Formacién de equipos. Entre dos y tres personas, no importa la instrumentacion.
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2. Asignaciéon de canciones. Realizar un sorteo o dindmica para que los alumnos
propongan géneros musicales y canciones. Cada equipo seleccionard una cancién y un
género musical que sea distinto al de la cancién que ya seleccionaron. El profesor
podra opinar si los géneros musicales estdn poco distantes o son muy parecidos, por
lo que realizara de nuevo el sorteo o asignaciéon de géneros musicales.

3. Andlisis musical. El siguiente paso consiste en escuchar varias obras musicales del
género que se va a interpretar, y hacer una lista de lo que los alumnos creen que lo
caracteriza, funcionan preguntas como “;Qué hace a la bachata, bachata?”, “;Cual es
la diferencia entre rock y metal?”, etc. Extraen de la cancion original los elementos
que consideren indispensables para el reconocimiento de la obra, puede ser la
armonia, la letra, las melodias, riffs, etc.

4. Arreglo. Realizan pruebas de como sonaria la cancién en el género que se les asigno.
Deciden las mejores opciones. Resuelven sus dudas. Graban cada idea que les agrade
en una nota de voz de algtin dispositivo.

5. Presentacién. Como actividad final se realiza una audicién con todos los arreglos que
se realizaron en el grupo.

Rol del docente: El docente debe ser consciente de la diversidad musical y no mostrar
ninguna preferencia o rechazo hacia los géneros musicales. Fungird como coordinador de las
actividades, y propondra soluciones practicas para la toma de decisiones de los alumnos en el
aspecto musical, como la estructura de la cancion, tonalidades, aspectos técnicos de instrumento,
etc. Aprovechara cualquier oportunidad para explicar algin concepto, reseiia histdrica, técnica o
elemento musical brevemente para ampliar la vision de sus alumnos. Evitard criticar las

propuestas de los alumnos y trabajard siempre con las ideas de ellos.
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Productos: El resultado serd la version de una cancidn, serd ejecutada por los alumnos y
puede integrarse a su repertorio. De manera opcional se puede grabar en algin soporte de audio o

video.

Evaluacién: En la audicién el docente dard las observaciones pertinentes, los alumnos
también pueden comentar si lo prefieren. Se puede responder a las siguientes preguntas: ;Se
logré el objetivo? ;Todo el equipo colaboré en el arreglo musical? ;Se realizaron las
correcciones que hacia el docente? ;La cancion original se puede identificar ficilmente? ;Se

puede identificar facilmente el género musical al que cambiaron la cancién?

2.4.1.2 Poema musicalizado
El arreglo también puede provenir de textos sin musica antes escrita, en este caso el proceso para
musicalizar un poema es similar a la generacion de una composicién original, sin embargo en
este punto se resuelve la falta de iniciativa de los alumnos por escribir canciones, e incluso la
timidez por expresar sus sentimientos ante el resto de sus compaiieros. Se puede utilizar este
ejercicio cuantas veces sea necesario como antecedente a la realizaciéon de composiciones

completas.

En la pedagogia de Gustavo Samela se le da sustancial importancia al texto, pues su
manipulacion reflejard en los alumnos sus capacidades de creatividad y resolucién de problemas.
Es considerado un “disparador de la practica musical” (Polemann, 2014, pag. 2), pues detona la

necesidad de buscarle sonidos al texto, dindmica a las palabras y ritmos a partir de ellas.

La presente actividad tiene como principal objetivo que el alumno comprenda y aplique
algunas reglas de composicion, como las partes de una cancidn, su estructura, las caracteristicas

de un estribillo, el solo, etcétera.
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Ficha Técnica

Nombre: Musicalizando Poemas

Material: Instrumento musical, cuaderno, l4piz, grabador de audio.

Duracion: Entre dos sesiones de dos horas.

Actividades desglosadas:

1. Formacion de equipos. Entre dos y tres personas. Importante considerar por lo menos
un alumno de cada equipo pueda ejecutar armonia en su instrumento musical.

2. Asignacion de poemas. Realizar un sorteo o dindmica para que los alumnos
seleccionen un poema de una lista preparada por el docente, la cual debe incluir
poemas de entre tres a cinco estrofas, y tener cuidado de que el vocabulario sea méas o
menos entendible para la edad de los alumnos.

3. Anadlisis lirico. El siguiente paso consiste en solicitar a los alumnos leer varias veces
el poema, en equipo comentar su significado. Decidir qué versos o estrofas del poema
creen que son las mds importantes para asignarlas como el estribillo de la cancién. Si
asi fuese, también pueden asignar otra parte de la cancién a alguna otra estrofa del
poema.

4. Armonia. Segin los antecedentes de cada grupo, o equipo, se sugiere que, mediante
prueba y error se busque una progresion armoénica que les guste, no tiene que ser
compleja, y se puede ir acoplando al género de su preferencia. El docente puede dar
una introduccién a los grados arménicos de tonalidades mayores y menores como

apoyo para este paso en particular.
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Melodia. Para este paso se le solicita a los alumnos que traten de cantar los versos
sobre la armonia que hayan seleccionado, menciondndoles que ésta puede cambiar o
ajustarse. El docente puede hacer sugerencias dentro de la teoria, como intervalos o
escalas, o dentro de lo abstracto, como “imaginar como lo cantaria una sirena” o
“como sonaria si fuera una cancion de Michael Jackson”, por dar ejemplos. Por
equipos seleccionardn propuestas para que el docente las revise, el docente podra
corregir si encuentra alguna desafinacion o falta de cuadratura, sin cambiar la idea de
los alumnos. Se resuelven sus dudas. Graban cada idea que les agrada en una nota de
voz de algin dispositivo.

Término de proyecto. Definen la estructura de la cancidn, los elementos que se van a
repetir, la armonia y las melodias. Arreglos adicionales como temas, riffs, solos,
deben provenir tinicamente de los alumnos.

Presentacion. Como actividad final se realiza una audicién con todos los arreglos que

se realizaron en el grupo.

Rol del docente: El docente debe tener pleno cuidado al tratar con las ideas de los

alumnos, debe tener conocimiento de algunas reglas de composicidn, y sin embargo, no tratard

de imponerlas en los arreglos de los alumnos. Fungird como director de la actividad, hard

sugerencias y propondrd soluciones pricticas para la toma de decisiones de los alumnos en el

aspecto musical. Aprovechard cualquier oportunidad para explicar algiin concepto, resefia

histdrica, técnica o elemento musical brevemente para ampliar la visién de sus alumnos. Evitard

criticar las propuestas de los alumnos o mostrar mds interés en algin proyecto sobre otro o al

contrario. Fomentara el respeto entre los equipos, los alumnos y los proyectos, en si. Valora la

originalidad y reconoce el esfuerzo de sus alumnos.
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Productos: El resultado serd una cancion cuya letra estd basada en un poema existente,
serd ejecutada por los alumnos y puede integrarse a su repertorio. De manera opcional se puede

grabar en algun soporte de audio o video.

Evaluacién: En la audicién el docente dard las observaciones pertinentes, los alumnos
también pueden comentar si asi lo prefieren. Se puede responder a las siguientes preguntas: ;Se
logré el objetivo? ;Todo el equipo colaboré en el arreglo musical? ;Se realizaron las
correcciones que hacia el docente? ;Se pueden identificar facilmente las partes de la cancién?

(La armonia y melodias tienen coherencia? ;Se mantuvo el discurso estético del poema?

Esta actividad puede presidir a la composicion original y se puede realizar cuantas veces
los alumnos o el docente lo sientan necesarios o ttiles, pues tienen como principio la generacion
de ideas originales y la comunicacién y expresion de las mismas para ser ejecutadas. Se puede
aprovechar la actividad para tocar temas relacionados a la armonia y los grados armoénicos,

intervalos melddicos, la estructura de canciones, entre otros aspectos.

2.4.1.3 Mash-up musical
El mash-up es un término originalmente usado en el disefio web, para referirse al uso de
componentes de dos o mds fuentes externas para crear un servicio. Este concepto significa la
integracion de elementos ajenos entre ellos (Sonvilla-Weiss, 2010). En musica se refiere a la
reutilizacién de elementos y materiales de una musica para la composicién o disefio de otra

(Sonvilla-Weiss, 2010).

Como estrategia para trabajar arreglo musical se utiliza retomando lo escrito tanto por

Madoery (2000), como por Meclazcke (2019), que nombran como tema a esos elementos
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minimos que debe conservar un arreglo para que la pieza musical original sea ficilmente

identificable.

La presente actividad tiene por objetivo el andlisis musical profundo, la reflexién de los

elementos de la musica y la aplicacion de soluciones creativas a la problematica en cuestion.

Ficha Técnica

Nombre: Mash-up musical

Material: Instrumento musical, reproductor de audio, grabadora de audio.

Duracién: Dos sesiones de una hora y 30 minutos, aproximadamente.

Actividades desglosadas:

1.

Formacion de equipos. Buscar formar ensambles con instrumentos arménicos,
melddicos, cantante y percusion, de acuerdo a las posibilidades del grupo.
Seleccion de canciones. Realizar un sorteo o dindmica para que los equipos
seleccionen una cancion. La segunda cancion para mezclar serd a decision del
equipo o sugerencia del docente.

Analisis musical. Cada equipo escuchard detenidamente las canciones.
Elegiran los elementos que consideren importantes, para lo cual se sugieren
las preguntas “;qué es lo mas caracteristico de cada cancion?”, “;qué le

3

quitarias?” “;qué tienen en comun las dos canciones?”, “;cudles son las
principales diferencias?”. Se extraen de la cancién los elementos que

eligieron. Pueden acudir al docente para este paso.
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4. Mash-up. Realizan el montaje de las dos canciones. Pueden acudir al docente
para resolver problemas de tonalidad, armonia, y en general problemas de
arreglo.

5. Como variacidn se sugiere que varios equipos trabajen la misma cancion, a fin
de mirar las diferentes formas de analizar y escuchar un mismo tema.

Rol del docente: El docente brindard apoyo en todo momento para proponer soluciones
précticas para la toma de decisiones de los alumnos en el aspecto musical, como la estructura de
la cancién, tonalidades, aspectos técnicos de instrumento, etc. Aprovechard cualquier
oportunidad para explicar algin concepto, resefia histérica, técnica o elemento musical
brevemente para ampliar la vision de sus alumnos. Evitard criticar las propuestas de los alumnos
y trabajard siempre con las ideas de ellos. Fomentara el respeto entre los alumnos y alentard a

participar a los alumnos maés reservados por medio de las preguntas adecuadas.

Productos: Arreglos originales que pueden incluirse al repertorio.

Evaluacién: Se calificard la originalidad y funcionalidad de la pieza resultante. Se puede
responder a las siguientes preguntas: ; Todo el equipo colabor6 en el proyecto? ;Se realizaron las
correcciones que hacia el docente? ;Se pueden identificar ficilmente las canciones? ;Se logrd

empatar los elementos principales de las canciones? ;Se siente que sobra o falta algo?

2.4.2 Estrategias de Improvisacion

La improvisacién puede ser considerada una capacidad artistica. Su desarrollo involucra
el sentido de libertad y la creatividad. Las presentes estrategias estdn encaminadas a desinhibir la
creatividad dentro de las clases grupales, a liberar a los alumnos de las reglas musicales y a

fomentar un ambiente de confianza para la comunicacién de propuestas e ideas. Es importante
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recalcar que no se considera a la improvisacion consignada como un acto complementario a la
educacion musical, sino que abre sus posibilidades a la ensefianza musical por medio de la

improvisacion.

2.4.2.1 Improvisacion libre con papel
El pedagogo Murray Schafer (1984) asegura que la musicalidad no se desarrolla tnicamente
desde un instrumento musical, que hay que aprovechar los recursos del entorno para hacer

sonidos con ellos y estimular el potencial creativo y con ello, la resolucién de problemas.

No sé6lo bajo este principio, sino también con la intencién de entablar una relacion
equilibrada dentro del grupo, sin que ningin alumno se sienta en desventaja o ventaja frente a los
demads, el instrumento musical para esta actividad, serd el mismo para todos y uno donde no

permita que haya virtuosos o principiantes.

Los objetivos de la presente actividad es detonar ideas sonoras en los alumnos,
introducirlos a la improvisacién libre y misica contempordnea, asi como interiorizar

indicaciones de dindmicas y efectos.

Ficha Técnica

Nombre: Improvisacién con hoja de papel.

Material: Una hoja de papel del mismo tamafio para cada estudiante

Duracién: 30 minutos aproximadamente.

Actividades desglosadas:
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Introduccion. El docente dard una exposicion sobre lo que es la musica improvisada,
puede apoyarse de material audiovisual, para mostrar trabajos de artistas de free jazz,
noise, musica contemporanea, etc. Explicard las reglas del juego: no es necesario que
haya ritmo, melodias o armonias; si se pueden utilizar frases, silencios, ruidos y
utilizar su instrumento musical de las formas que su cuerpo y el espacio les permitan.
Opcionalmente puede comenzar la clase con un ejercicio de pensamiento lateral como
un rompecabezas o la solucién en grupo de un acertijo.

Sesion de improvisacion. Después de repartir una hoja de papel para cada alumno, y
por indicaciones del docente, se dard comienzo a la sesién de improvisacién con todo
el grupo haciendo sonar su instrumento. El docente indicard el término de la sesion.
Repetird las veces que el docente crean necesarios para lograr el objetivo o cuantas
veces el grupo tenga interés de seguir explorando. Se debe hacer pleno interés por que
los alumnos no actien por si solos, es decir, que escuchen al otro, que se colabore en
equipo para formar una atmoésfera

Variaciones. El docente o los alumnos podran proponer variaciones a la actividad,
estas pueden ser el nimero de participaciones por alumno en la sesién, o que se
realicen s6lo sonidos al romper de algiin modo la hoja de papel, un didlogo entre dos

alumnos, imitar sonidos de la naturaleza, etcétera.

Rol del docente: El docente debe ser abierto, y escuchard con atencién las ideas de los

alumnos, motivard e incentivard a los mds timidos y controlard a los mdas desinhibidos, su

funcién es la de moderador. Aprovecha cualquier oportunidad para, brevemente, dar una resefia

histérica o explicar conceptos como frase musical, silencios y caracteristicas de la improvisacién

para ampliar la vision de sus alumnos. Si es necesario dard ejemplos con su propio material, y
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hard sentir en todo momento seguridad a sus alumnos. Valora la originalidad y reconoce el

esfuerzo de sus alumnos.

Productos: Se obtiene una sesiéon ambientacion, hecha con hojas de papel. Puede ser
grabada en algin soporte de audio o video para su andlisis, pues su ejecuciéon no puede ser

reproducida.

Evaluacién: La evaluacién se llevard a cabo inmediatamente después de haber concluido
cualquier sesion de improvisacion, el docente dard una serie de comentarios sobre las sesiones o
ideas de sus alumnos, éstos deberdn incluir calificativos como: interesante, particular, nuevo,
peculiar, raro, hermoso, bonito, bello, feo, desagradable, disonante, con tensién, minimalista,
etcétera. Y como evaluacion de toda la actividad se sugiere hacerse las siguientes preguntas:
Jhubo disposicion hacia la musica improvisada?, ;los alumnos escucharon las ideas de sus

compafieros?, ;el alumno puede describir si lo que se cred es agradable o desagradable?

2.4.2.2 Improvisacion libre y dirigida
De acuerdo a la pedagogia de Violeta Hemsy de Gainza (1986), la improvisacién es lo mas
parecido a un juego, pero, recuerda, que todos los juegos tienen reglas. A estas reglas para jugar
a la improvisacién Hemsy de Gainza le 1lama la consigna. Esta puede ser tan abstracta como el
profesor decida, pero tiene que tener coherencia con la disposicion de los alumnos, a criterio del

docente.

La presente actividad contiene variaciones del ejercicio descrito anteriormente, en la que
la consigna no esta en el material que se utiliza, como en la propuesta anterior, sino en las reglas
del juego; y puede realizarse antes o después de que los alumnos han realizado el ejercicio de

improvisacion con una hoja de papel o algin otro tipo de improvisacion.
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Ficha Técnica

Nombre: Improvisacion libre y dirigida.

Material: Instrumentos musicales, tarjetas o letreros con indicaciones.

Duracién: 45 minutos aproximadamente.

Actividades desglosadas:

1. Introduccién. El docente dard una exposicion sobre lo que es la musica improvisada,
puede apoyarse de material audiovisual, para mostrar trabajos de artistas de free jazz,
noise, musica contemporanea, musica concreta, etc. Explicard las reglas del juego: no
es necesario ejecutar su instrumento tal como lo saben usar, y los sonidos que se
emitirdn no tienen que tener armonia, melodia o ritmo, y lo mds importante,
interpretard las indicaciones de manera personal y los expresard sin excepcion.
Opcionalmente se puede comenzar la clase con un ejercicio de pensamiento lateral
como un rompecabezas o la solucién en grupo de un acertijo.

2. Sesién de improvisacion dirigida por indicaciones. La primera direccion se realizard
mediante tarjetas o letreros que el docente preparard con expresiones tanto musicales
como de la naturaleza, el cuerpo, etcétera, por ejemplo: glissando, forte, insectos,
viento, estornudo, percusion. Para iniciar la sesién de improvisaciéon el docente
mostrard uno por uno, los letreros y dejard que el alumnado interprete la indicacién en
su instrumento, cuerpo o incluso los objetos de su entorno. El docente indicara el
término de la sesion. Se debe hacer pleno interés por que los alumnos no actien por si
solos, es decir, que escuchen al otro, que se colabore en equipo para formar una
atmosfera.
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3. Variaciones. El docente invitard a algunos alumnos a ser los siguientes en dar las
indicaciones, en esta ocasion podra dirigir el ensamble haciendo combinaciones entre
los letreros, afiadiendo algunas indicaciones que se le ocurran, variando la duracion de
las indicaciones, subiendo o bajando los letreros para lograr efectos de altura, rapidez
o dindmica, etcétera.

Otra variacion puede suceder al dejar dirigir a los alumnos la improvisacion, pero sin
tener las indicaciones escritas, para que con los movimientos corporales, incluso
expresiones faciales, puedan lograr llevar a diferentes ambientes que el “director”
vaya decidiendo.

Los alumnos pueden sugerir variaciones adicionales.

Rol del docente: El docente debe ser abierto, y escuchard con atencién las ideas de los
alumnos, motivard e incentivard a los mds timidos y controlard a los mds desinhibidos, su
funcién es la de moderador. Aprovecha cualquier oportunidad para, brevemente, dar una resefia
histdrica o explicar conceptos como frase musical, silencios y caracteristicas de la improvisacion
para ampliar la vision de sus alumnos. Si es necesario dard ejemplos con su instrumento, y hara
sentir en todo momento seguridad a sus alumnos. Valora la originalidad y reconoce el esfuerzo

de sus alumnos.

Productos: Se obtiene una sesion de ambientacion. Puede ser grabada en algun soporte de
audio o video para su andlisis, pues su ejecucion no puede ser reproducida, pues siempre sonard

diferente.

Evaluacién: La evaluacion se llevard a cabo inmediatamente después de haber concluido
cualquier sesiéon de improvisacion, el docente dard una serie de comentarios sobre las sesiones o

ideas de sus alumnos, éstos deberdn incluir calificativos como: interesante, particular, nuevo,
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peculiar, raro, hermoso, bonito, bello, feo, desagradable, disonante, con tensién, minimalista,
etcétera. Y como evaluacion de toda la actividad se sugiere hacerse las siguientes preguntas:
Jhubo disposicion hacia la miusica improvisada?, ;los alumnos escucharon las ideas de sus

compaifieros?, el alumno puede describir si lo que se cred es agradable o desagradable?

2.4.2.3 Musicalizacion de escenas
De acuerdo a la clasificacién de Pascual Mejia (2002), la improvisacién auditiva, se refiere a la
expresion de sensaciones, escenas, mediante motivos abstractos de la musica, es decir, mediante

sonidos, melodias, etcétera.

Las consignas utilizadas en esta estrategia, de acuerdo a la clasificacion de Arguedas
Quesada (2003), son de tipo extramusicales, es decir, que sus origenes no estdn relacionados

directamente con la musica.

El objetivo de esta actividad es fomentar en los alumnos la exploracién sonora de sus
instrumentos, la bisqueda de sensaciones con ellos, asi como el desarrollo de la velocidad de

respuesta a estimulos visuales con ideas musicales.

Ficha Técnica

Nombre: A como veo, toco.

Material: Cafién o television, equipo de amplificacién de audio, instrumentos musicales,

grabador de audio, videos previamente seleccionados por el profesor.

Duracién: 1 hora y 30 minutos aproximadamente

Actividades desglosadas:
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1. Explicacion general: el docente expondréd la dindmica de la clase, improvisar a
partir de lo que se ve en el video y dard un ejemplo, en el que ejecutard su
instrumento musical para denotar diferentes sensaciones en la misma escena.
Indicard a sus alumnos las consignas: tratar de tener las mismas reacciones que los
personajes del video; no abusar del mismo recurso, reservar el silencio para la
situacion que lo amerite y no estar al pendiente de lo musical, en cambio estarlo
con la escena.

2. Musicalizaciéon de escenas. De manera individual y por turnos, los alumnos
pasardn frente a la clase y desde su instrumento musical, voz o material a su
alcance musicalizardn la escena que les haya tocado. Se grabard el audio de la
improvisacion.

3. Concierto de improvisaciones. Se reproducen los audios de las sesiones de la
clase sin los videos para su andlisis.

4. Variaciones. Se pueden realizar improvisaciones sobre escenas de peliculas,
animaciones, videos musicales; incluso se puede realizar el trabajo con actores o
estudiantes de teatro que improvisen también.

Rol del docente: Fungird como moderador de la actividad poniendo orden a la dindmica.
Grabard las pistas y las reproducird. Apoyara a los alumnos cuando se estanquen en alguna idea.
Aprovecha el andlisis musical para rescatar conceptos, reseflas histéricas o caracteristicas de la

teoria musical popular, cldsica o contemporéinea.

Productos: Grabacién de improvisaciones de los alumnos.

Evaluacién: El trabajo de los alumnos serd evaluado de acuerdo a su originalidad y la

autenticidad de su improvisacion. Se usardn adjetivos calificativos cualitativos como: interesante,
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triste, estresante, luminoso o creativo; en el andlisis se puede hacer notar alguna estructura o

caracteristica musical: cualidad menor, estructura ABA, ritmo, acentos, dindmica.

2.4.3 Composicion Musical
La composicion es una actividad que puede realizarse después de haber practicado la
improvisacién y el arreglo o no, dependiendo de la disposicién de los alumnos por crear una
cancién u obra nueva. Se presentan a continuacidn distintas estrategias para mostrar a los

alumnos el camino hacia la composicién musical.

2.4.3.1 Composicion lirica
De Samela se rescata la planeacion de clase en la que se reproducian piezas musicales para su
analisis en clase, seleccionadas en “valor tanto de sus aspectos compositivos como de arreglo e
interpretacion” (Polemann, 2014, pag. 4), para generar la observacién novedosa, incluso para el

docente, que facilmente puede ser considerada una nueva posibilidad o conocimiento.

En esta actividad el objetivo es que los estudiantes realicen la composicién lirica de una
cancion, tomando como referencia una existente, para resolver la parte musical, y que se puedan

concentrar en la letra.

Ficha Técnica

Nombre: Cancion encimada.

Material: Instrumento musical, 14piz y papel.

Duracién: Una sesion de una hora y 30 minutos.

Actividades desglosadas:
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1. Formacién de equipos. Entre dos y tres personas. Considerar por lo menos un
alumno de cada equipo pueda ejecutar armonia en su instrumento musical.

2. Asignacion de canciones. Realizar un sorteo o dindmica para que los alumnos
seleccionen una cancidn.

3. Armonia. Con ayuda del docente, se extrae la armonia de la cancidn. Si se
requiere, se toma nota de los acordes.

4. Lirica y melodia. Se selecciona un tema. Se escribe una nueva letra. Se puede
modificar en el grado que los alumnos prefieran, las melodias. Para esto el
docente puede hacer sugerencias dentro de la teoria, como intervalos o escalas,
o dentro de lo abstractos, como “imaginar como cantarian esta frase para sonar
enojados”, o “codmo sonaria esa frase si la cantara Katy Perry”, por mencionar
ejemplos. El docente revisa trabajos y hace correcciones de afinacién o
cuadratura sin modificar la idea original de los alumnos. Se resuelven dudas.
Pueden grabar las ideas en algtin dispositivo.

5. Montaje de la cancién. Se practica la nueva letra sobre la armonia de la
canciéon original. Se hacen las correcciones pertinentes. Los arreglos
adicionales como temas, riffs y arpegios deben provenir de los alumnos.

6. Presentacion. Como actividad final se realiza una audicién con todos los
proyectos que se realizaron en el grupo.

Rol del docente: El docente fungird como director y moderador de las actividades. Sera
abierto a las ideas de los alumnos y propondrd soluciones practicas para la toma de decisiones en
el aspecto musical. Aprovechard cada oportunidad para explicar algiin concepto, reseia historica,

técnica o elemento musical brevemente para ampliar la vision de sus alumnos. Corrige los
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errores sin modificar las ideas. Evitard criticar el trabajo de sus alumnos y mostrar mds interés en
alglin proyecto sobre otro o al contrario. Fomentard el respeto entre los equipos, los alumnos y

los proyectos. Valora la originalidad y reconoce el esfuerzo de sus alumnos.

Productos: El resultado es una cancién nueva basada en la armonia de otra existente, que
contiene identidad propia. Como ejercicio de composicién puede abarcarse s6lo una parte de la
cancién. Para poder integrarla al repertorio se tendrd que trabajar con todas las partes de la

cancion original. De manera opcional se puede grabar en algiin soporte de audio o video.

Evaluacion: Durante la audiciéon el docente dard las observaciones pertinentes, los
alumnos pueden comentar si asi lo prefieren. Se puede responder a las siguientes preguntas: ;Se
logré el objetivo?, ;todo el equipo colabor6 en el proyecto?, ;se realizaron las correcciones que

hacia el docente?, ;la armonia y la melodia tienen coherencia?, ;suena a una cancion diferente?

2.4.3.2 Cancion Random
Rodriguez-Lorenzo (2015) sostiene en sus investigaciones que la composicion en el aula permite
que los alumnos expresen sus ideas, sentimientos y sensaciones de una forma mds natural,
ademds de aplicar y aprender nuevos conocimientos musicales de manera préctica, ello supone

probar, experimentar, elegir qué utilizar, confundirse y volver a intentar, sin tener miedo a fallar.

De acuerdo a Alchourrén (1991), para comenzar una cancion no existen reglas precisas;

por lo tanto se puede comenzar con la letra, con la musica o con las dos cosas al mismo tiempo.

La presente estrategia tiene por objetivo abarcar la proyecciéon de los alumnos, sus
habilidades musicales y la creatividad. Es importante también, desarrollar una visién de lo que su

musica puede ser y hacer.
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Autores como Frega & Vaughan (2001), recalcan que el papel del docente en el

desarrollo de la creatividad musical mediante algunas técnicas especificas como: hacer preguntas

abiertas, para despertar el desencadenamiento de ideas, y evitar estereotipos verbales o

musicales.

Ficha Técnica

Nombre: Composicién random

Material: Instrumento musical, grabador de audio, 1dpiz y papel, cronémetro.

Duracién: Dos sesiones de una hora 30 minutos.

Actividades desglosadas:

Formacién de equipos: entre tres y cuatro integrantes, por lo menos uno de
ellos debe tocar algiin instrumento arménico como piano, guitarra o ukulele.
Composicién lirica: se puede comenzar con la composicion de la letra de la
cancion. Se selecciona una temdtica por equipos. Por turnos escribirdn en la
misma hoja de papel una frase para comenzar la composicion, el equivalente a
un verso. Se les tomard el tiempo y se les dard entre 20 y 30 segundos para
escribirla. Se continuard hasta tener un minimo de 12 versos.

Composiciéon armoénica-melddica: Un alumno propondrd un acorde para
comenzar con la composiciéon y cantard o tarareard el primer verso. El
siguiente en el equipo propondrd un acorde distinto e intentard continuar con

la melodia primera. Todo el trabajo puede ser grabado para que no se olviden
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de las melodias. Los acordes pueden ser anotados también. Los acordes se
pueden repetir si asi lo desea algiin alumno.

4. Término de proyecto: Continuar hasta terminar los versos. Definen estructura
de cancién, y hacen los arreglos adicionales temas, riffs, solos, arpegios,
pausas.

5. Presentacion: Como actividad final se realiza una audicién con todos los
arreglos que se realizaron en el grupo.

Rol del docente: El docente fungird como director de la actividad. Debera tener pleno
cuidado al tratar con las ideas de los alumnos y no impondré reglas musicales ni de composicion.
Hara sugerencias y propondra soluciones préicticas para la toma de decisiones de los alumnos en
el aspecto musical. Evitard criticar el trabajo de sus alumnos y mostrar mds interés en algin
proyecto sobre otro o al contrario. Fomentara el respeto entre los equipos, los alumnos y los

proyectos. Valora la originalidad y reconoce el esfuerzo de sus alumnos.

Productos: El resultado serd una composicion original en equipo. Las piezas pueden o no
contener atributos de una cancidén convencional o popular, es decir, no es necesario que exista
una coherencia lirica, armoénica, e incluso ritmica. De manera opcional se puede grabar en algiin

soporte de audio o video.

Evaluacién: Durante la audiciéon el docente dard las observaciones pertinentes a la
composicion y a la interpretaciéon. Los alumnos también pueden comentar si lo prefieren. Se
puede responder a las siguientes preguntas: ;Todo el equipo colabor6 en el arreglo musical?,
(hubo disposicion hacia la estética que se estaba formando?, el alumno puede describir si lo que

crearon es agradable o desagradable?, ;tienen intencién de mejorar o completar su composicion?
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2.4.3.3 Calaverita musical
Para trabajar la composicién musical se sugiere comenzar con escritos cortos y con
estructuras conocidas para los alumnos. Autores como Alchourrén (1991) recalcan que para
comenzar una cancién no existen reglas precisas y que para componer la letra de una cancion,
menciona que es “inadecuado dar reglas sobre belleza, sutileza, buen uso del lenguaje,
originalidad, etc.” (pag. 43), pues éstas pueden tender a inhibir la creatividad y libertad. Sin
embargo se permite dar las siguientes consideraciones: el tema o argumento, el mensaje que
se quiera transmitir, el caricter (alegre, triste), modalidad (infantil, roméntico, raro), forma,

género, ritmo, sintaxis, prosodia, rima, claridad y longitud.

Una de las caracteristicas de la obra artistica estd en la completitud. Cuando se realizan
las primeras composiciones en el aula, es comun que no estén del todo despiertos para identificar

el término de su obra, por lo que las indicaciones y limites del docente son importantisimas.

La presente actividad tiene por objetivo acercar al alumno a la lirica musical mediante la
estructura e intencién de la calaverita literaria, verso tradicional mexicano. La parte musical

puede resolverse como un arreglo de musicalizacién o como una composicion nueva completa.

Ficha Técnica

Nombre: Calaverita musical

Material: Instrumentos musicales, lapiz y papel, grabador de audio.

Duracién: Dos sesiones de una hora y media, aproximadamente.

Actividades desglosadas:
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1. Formacién de equipos. Entre dos y tres personas. Importante considerar por lo
menos un alumno de cada equipo pueda ejecutar armonia en su instrumento
musical.

2. Asignacion de personajes. Realizar un sorteo o dindmica para que los alumnos
seleccionen un personaje, puede ser real o de la ficcion.

3. Redaccién de calaverita literaria. Se sugerird que se comience con la redaccion del
texto, el cual puede incluir los elementos propios del verso, el humor y la ironia,
la presencia de la muerte y su metdfora, pero bajo las caracteristicas que
consideren relevantes del personaje que les tocd, por lo que tendrdn que
relacionarse con él.

4. Musicalizacion de texto. Después de concluir la calaverita, o incluso si llegara a
surgir en los alumnos ideas para ir musicalizando su texto, el docente apoya en la
materializacion de ellas. Se puede sugerir una estructura de blues, sin embargo se
procedera de acuerdo a las posibilidades e iniciativas de los alumnos.

5. Armonia y melodia. Los alumnos proponen armonias y/o melodias y con ayuda
del docente concretan la ahora cancion.

6. Término del proyecto. Definen la estructura de la cancidn, los elementos que se
van a repetir, la armonia y las melodias. Arreglos adicionales como temas, riffs,
solos, deben provenir tnicamente de los alumnos.

7. Presentacién. Como actividad final se presentard una audiciéon con todos los
proyectos de la clase.

Rol del docente: Fungird como coordinador de las actividades, y propondra soluciones

précticas para la toma de decisiones de los alumnos en el aspecto musical, como la estructura de
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la cancién, tonalidades, aspectos técnicos de instrumento, etc. Aprovechard cualquier
oportunidad para explicar algin concepto, resefia histérica, técnica o elemento musical
brevemente para ampliar la vision de sus alumnos. Evitard criticar las propuestas de los alumnos

y trabajard siempre con las ideas de ellos.

Productos: Los resultados serdn canciones originales basadas en una expresion artistica
tradicional, serd ejecutada por los alumnos y puede integrarse a su repertorio. De manera

opcional se puede grabar en algtin soporte de audio o video.

Evaluacion: Se calificard la originalidad y autenticidad de la pieza resultante; tanto la
parte lirica como de la musica. Se puede responder a las siguientes preguntas: ;Se logré el
objetivo?, ;todo el equipo colaboré en la redaccién?, ;todo el equipo colaboré en la
composicion?, ;se realizaron las correcciones que hacia el docente?, ;se pueden identificar

facilmente las partes de la cancion?, ;la armonia y melodias tienen coherencia?

2.4.3.4 Composicion libre
La composicion libre se puede realizar en cualquier momento del curso, sin embargo serd a
responsabilidad del docente determinar si sus alumnos estdn listos tanto emocional como

musicalmente.

Se entiende que para comenzar a crear, los primeros pasos estdn relacionados con la
improvisacion, pues a menudo de ella emergen las ideas para realizar una nueva obra, por eso se
recuerda a Arguedas Quesada (2003), cuando menciona que la improvisacion desencadena un
“proceso de libre expresion de sentimientos placenteros o reprimidos, no expresados

anteriormente y que afectan de alguna manera el desarrollo armonioso” (pag. 5).
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Para Rodriguez-Lorenzo (2015), la creaciéon musical influye en el conocimiento
progresivo de las normas y materiales propios de la cultura en la que se desarrollan los alumnos,
por lo que es necesario estimularlos para que sus creaciones sean fruto de asociacion,

combinacion y/o transformacién intencionada de los materiales, normas y conceptos concretos.

El objetivo de la estrategia Composicion libre es consolidar la funcién de la creacion
musical en una obra, fomentar el trabajo en equipo, la resolucién de problemas y desbloquear la

creatividad de ideas musicales, temdticas y mensajes.

Ficha Técnica

Nombre: Composicion libre

Material: Instrumento musical, grabador de audio, lapiz y papel.

Duracion: Tres a cuatro sesiones de una hora y 30 minutos.

Actividades desglosadas:

1. Formacion de equipos. Entre cuatro o cinco integrantes.

2. Seleccion de tema. Mediante una mesa redonda se discuten los temas del interés
del equipo para realizar la cancion. Es muy importante que todos los miembros
del equipo estén de acuerdo con éste. El docente puede hacer preguntas que hagan
considerar las situaciones que tienen en comun, 0 que, aunque no sea comun con
ellos pero que puedan empatizar y reflexionar sobre dicho tema o situacion.
Algunas pueden parecerse a: ;Qué creen que es necesario decirse?, ;qué puede ser

algo que sintieron todos hoy?, ;de qué hablan las canciones que les gustan?
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3. Composicion lirica. Por medio de una lluvia de ideas sobre el tema que
seleccionaron se escriben ideas para construi la letra, pueden ser frases aisladas,
palabras o versos completos o ideas de lo que quieren expresar. Este
procedimiento se puede repetir en cada sesion. Con estas ideas se puede comenzar
a escribir la letra, o seleccionar lo que se quiere decir en el coro, delimitar una
estructura, construir una historia, o simplemente, reservarlas para que alguna de
estas ideas favorezca una frase o idea musical.

4. Tema musical. En este punto se requiere que los alumnos improvisen en su
instrumento algun riff, secuencia de acordes, melodia, frase musical, groove, linea
de bajo. El docente puede estimular la creatividad de sus alumnos mediante
preguntas como: ;,como se puede decir esta frase con la guitarra?, ;qué acordes
pueden reflejar la misma felicidad o incertidumbre que buscamos?, ;cOmo se
imaginan que puede sonar el coro?, ;a qué género musical o fusién quieren sonar?
Este procedimiento se puede repetir a lo largo de la actividad. El docente también
limitard de manera critica las ideas que estén muy remotas de lo que el grupo va
decidiendo.

5. Estructura. Cuando se tenga un ndmero considerable de ideas que todos estén de
acuerdo en utilizar, se puede comenzar a definir ciertas estructuras. El docente
hard notar cuando una parte de la cancion esté incompleta, o falte coherencia,
sobre alguna regla musical como la tonalidad o las cualidades de los acordes, o el
mismo discurso que hayan seleccionado. Este procedimiento se puede ir

modificando al paso de la actividad.
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6. Montaje. El montaje de la cancién a sus instrumentos y en ensamble se puede
hacer cada que se quiera probar una idea. Durante cada sesién se tiene que
ejecutar por lo menos algunas propuestas, esto permitird que se caiga en la
monotonia. Dentro de este procedimiento se pueden implementar arreglos
musicales, es decir, detalles sobre la ejecucion e interpretacién, a sugerencia de
los alumnos o el docente.

7. Término del proyecto. Para completar la obra, el docente podrd apoyar a los
alumnos a indicar las partes que estdn terminadas y las que adn se necesitan pulir
o corregir. En este paso es de suma importancia que el alumno no “espere la
inspiracion”, sino que resuelva con pruebas y propuestas los problemas que se van
suscitando.

8. Presentacion. Como actividad final se presentard una audicién con todos los
proyectos de la clase.

Rol del docente: Debe generar un ambiente de confianza para que todos se sientan con la
libertad para expresar ideas genuinas. Debe fomentar la produccién creativa mediante las
preguntas y comentarios correctos. Fungird como coordinador y moderador de las actividades, y
propondra soluciones practicas para la toma de decisiones de los alumnos en el aspecto musical,
como la estructura de la cancién, tonalidades, aspectos técnicos de instrumento, etc. Aprovechard
cualquier oportunidad para explicar algtin concepto, resefia historica, técnica o elemento musical
brevemente para ampliar la vision de sus alumnos. Evitard criticar las propuestas de los alumnos

y trabajard siempre con las ideas de ellos.

Productos: Canciones originales con letra que pueden incluirse al repertorio.
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Evaluacion: Se calificard la originalidad y autenticidad de la pieza resultante; ta