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RESUMEN

En la presente investigacion se abordan problematicas pedagdgicas de la composicion
musical como objeto de estudio. ;Cémo comprenden el ejercicio de composicién musical,
profesionales de la musica egresados de carreras musicales a nivel universitario? El ejercicio
investigativo describe un panorama complejo donde la tarea compositiva opera bajo una
importante red de criterios de apropiacion de los compositores. Bajo la guia del marco
conceptual de la Ensefanza para la Comprension, surge la intencién de indagar acerca de la
composicion musical desde una perspectiva pedagégica. Las reflexiones que surgen, apuntan al
disefio de una propuesta pedagdgica musical orientada a unas comprensiones mds amplias del

ejercicio compositivo musical en nuestro pais.

Palabras claves: Compositor, composiciéon musical, comprensién, Ensefianza para la
Comprensioén, EpC, Dimensiones de la Comprension, marco conceptual, pedagogia musical,

educacion musical, creatividad musical, producto musical.



ABSTRACT

In the present investigation, pedagogical issues of musical composition as an object of
study are dealt with. ;How professionals graduated from collage-level music careers understand
the performance of musical composition? Exercise research describes a complex scenario where
the task of composition operates a large network of ownership criteria of composers. Under the
guidance of the conceptual framework of Teaching for Understanding, there is the intention of
inquiring about the musical composition from a pedagogical perspective. The thoughts that arise,
point to the design of a musical pedagogic proposal oriented to a broader understandings about

musical compositional exercise in our country.

Key words: Composer, composition, musical composition, comprehension, Teaching for
Understanding, EPC, Dimensions of Understanding, conceptual framework, music education,

music education, musical creativity, musical product.
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INTRODUCCION

“La mayoria de la gente quiere saber cdmo se hacen las cosas. No obstante, admite francamente sentirse a
ciegas cuando se trata de comprender cdmo se hace una pieza de musica. Dénde comienza el compositor, cémo se
las arregla para seguir adelante —en realidad, cémo y dénde aprende su oficio-, todo esto estd envuelto en

impenetrables tinieblas” (Copland 1985 p.27)

De esta manera Aaron Copland expone un interesante cuestionamiento sobre la manera
como se desenvuelve el compositor de musica para lograr sus productos musicales. Ya
podriamos visionar de entrada, una intenciéon pedagdgica por parte del autor al suscitar un
ejercicio de reflexion a través de preguntas del tipo: ;Dénde comienza el compositor? ;Cémo se
las arregla para seguir adelante? ;Cémo y donde aprende su oficio?. Este conjunto de preguntas
es del mismo tipo de las que formula la pedagogia contempordnea constantemente como via de
acceso al conocimiento pedagdgico. El marco tedérico de la Enseflanza para la Comprension
como uno de los nuevos enfoques pedagdgicos contempordaneos que surge en la década de los
60’s a través del “Proyecto Zero” de la Universidad de Harvard, propone unas “Dimensiones de
Comprension” de las que surgen preguntas muy similares a las que plantea Copland: ;Cémo el
estudiante genera comprension? ;Qué es lo que el estudiante comprende? ;Por qué y para qué
siente el estudiante que esta comprendiendo? ;Como encuentra la mejor manera de comunicar

esas comprensiones?

En el ejercicio de explicar el sentido de esta investigacion, partiremos de una interesante
coexistencia entre lo que plantea Copland y lo que plantea el marco de la Ensefianza para la
Comprension: ambas propuestas nos sugieren el mismo fin; un estudio e indagacion de estos

modos como se desempefia el compositor musical en su ejercicio creador. A partir de esto,
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podriamos suponer que cuando los estudiantes de carreras de musica culminan sus procesos de
formacién en composicion musical, se encontrardn inmersos en una incalculable cantidad de
elementos: conceptos y teorias musicales, métodos de composicion, razones por las cuales y/o
para las cuales compone o las formas con las cuales puede comunicar sus intenciones
compositivas. Entonces, es con el estudiante de musica el mejor lugar donde podremos dar
respuestas a los tipos de preguntas a los cuales nos hemos referido: ;Qué conceptos utilizar para
componer? ;Como utilizar estos conceptos? ;Como ha construido esas redes de conocimiento
musical? ;Para qué y/o por qué va a componer? o ;Cudl es el mejor grupo de instrumentos con

los cuales podra expresar mejor sus ideas o pensamientos musicales?

Observando los planteamientos de Copland (1985) existen tres tipos de compositores; por
supuesto, con un significativo conjunto de diferencias en sus concepciones sobre la musica y la
composicién musical. Un primer tipo lo constituye el compositor de inspiracién espontdnea; el
que mas ha encendido, segun el autor, la imaginacién publica. Este tipo de compositor segtin
Copland, puede hacer brotar la inspiracién muy espontdneamente hasta el punto de no alcanzar a
anotarla con la suficiente rapidez. Son prolificos en sus producciones y trabajan invariablemente
formas musicales pequefias. Para ellos no es facil mantenerse inspirados espontdneamente

durante mucho tiempo cada vez. Franz Schubert fue uno de esos.

El segundo grupo lo simboliza Beethoven: el “tipo constructivo” segun el autor. Este tipo
de compositores puede ilustrar mejor el proceso creador porque en él es mds evidente el
tratamiento de un tema musical. Por ejemplo, en los escritos encontrados de Beethoven, se puede
observar la manera como trabajaba en sus temas, como no los abandonaba hasta perfeccionarlos

tanto como podia. Este segundo tipo hace un tema, una idea germinativa, y sobre eso construye
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la obra dia tras dia, laboriosamente. Por supuesto esto no tiene ningin rasgo de espontaneidad en

la definicién del primer tipo de compositor segin Copland.

Al tercer grupo lo denomina el autor: el grupo de los tradicionalistas. Juan Sebastidn
Bach quiza es el més representativo. En este grupo se pone a prueba la creatividad a partir de lo
conocido y aceptado para hacerlo mejor que cualquiera de los que lo hicieron antes. Beethoven y
Schubert tenian otras pretensiones. Ellos apuntaban a la “originalidad” y de hecho lograron su
cometido. Schubert por ejemplo, es el mayor representante de la forma musical “cancién” y
Beethoven parti6 la historia de la musica en su época. Pero este tipo de compositores como
Bach, lo que hicieron fue progresos, como plantea Copland, a partir de lo conocido para llevarlo

a su maxima afinacion.

En este orden de ideas, podremos empezar a sefalar que las diferenciaciones que se
pueden establecer en torno a los tipos de compositor, estarian estrechamente ligadas a unas
configuraciones particulares entre los elementos anteriormente mencionados: contenidos
conceptuales, metas, propdsitos, métodos para componer y estudiar o las maneras de comunicar
sus composiciones y es a través de esta configuracion como definen sus particulares modos de
componer. Es asi como cada compositor tendria unas caracteristicas especiales que lo hacen

indiscutiblemente “lnico” entre los demds compositores.

Ahora bien, particularmente se quiere sumar la diversidad cultural como otra variable
inseparable de las problemdticas que pueden surgir en los estudios sobre el estudio musical o
mas concerniente a nuestro tema sobre las maneras como acontecen los procesos de composicion

musical en nuestros compositores colombianos y los procesos que la preceden.
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Se ha discutido en innumerables dmbitos y ocasiones acerca de la diversidad desde el
sentido de pais. Desde la teorias antropoldgicas seguimos a favor del supuesto Burnard (2007);
nuestras regiones han desarrollado sus propias maneras de interpretar la realidad y sus
idiosincrasias se han convertido en forjadoras del arte y la cultura, tomando un especial y
particular sentido en el plano musical. Pueden tomarse como referentes de esta dindmica de
procesos algunas caracterfsticas; el marcado énfasis en lo ritmico de la region Caribe, la region
Andina y la delicadeza que le imponen sus tipos de instrumentacidon con base en las cuerdas

pulsadas o el orden modal del tratamiento arménico que se le da a las marimbas del Chocé.

Estas serian sélo pequefias muestras de la amplia dimensién que abarca el estudio de las
diferenciaciones musicales de nuestras regiones pero que evidentemente condicionan en gran
medida las reflexiones y conclusiones que pudiéramos proponer a partir de la observacién de los

procesos de los compositores musicales colombianos en su ejercicio de composicion.

Miremos pues, una tesis que pretende indagar més especificamente sobre estas maneras
de operar de los nuevos compositores colombianos para lograr sus productos musicales.
Observemos cémo a través de marcos y metodologias de la pedagogia contemporédnea, surgen
algunas categorias observables desde el &mbito musical y la manera como esta dindmica podria
aportarnos en la consecucion de importantes conclusiones sobre un ejercicio artistico colombiano
en auge, que encuentra sus propias particularidades desde la base de una Colombia diversa donde
innegablemente se tendrd que contar con la variable de la diversidad cultural como un elemento

inmerso en las problemadticas que propone la investigacién musical del siglo XXI.
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CAPITULO 1. PLANTEAMIENTO DEL PROBLEMA DE INVESTIGACION

Para explicar el punto de partida del proyecto que se acaba de presentar a continuacién se expone

la problematizacién del investigador asi como los propdsitos que guian su indagacion.

1.1. DESCRIPCION DEL PROBLEMA

Con el propdsito de establecer en esta tesis un problema investigativo que se manifieste
lo suficientemente definido y delimitado frente a las problemaéticas planteadas sobre el ejercicio
de la composiciéon musical en Colombia proponemos partir de la intencionalidad pedagdgica.
Como se verd a lo largo de todo el trabajo resulta evidente la complejidad de establecer
categorizaciones sobre el estudio de la composicion musical (Copland, 1985 p27). No obstante si
se quieren establecer focos por medio de los cuales se pueda interpretar la manera en que opera
tal ejercicio musical en nuestro pais indagando por sus fuentes, una reflexiéon pedagdgica resulta

apropiada.

Tratar de comprender un ejercicio musical que se comporta en contextos culturales,
sociales y econdmicos de maneras tan diversas ha sido una tarea que tiene unos antecedentes y
origenes que se atribuyen a las corrientes de la musicologia, la filosofia de la musica, la estética,
la psicologia o la misma pedagogia (Eisner, 1995 y Burnard, 2007). Esta tarea ha fluido bajo una

dindmica de criterios y categorizaciones que se desliza agitadamente entre las mismas ideologias,
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cosmovisiones, propdsitos e intereses personales y colectivos (Leguizamén, 2010 y Yépez
Londofio, 2009 p.126). Estas intenciones de comprension artistica deja contemplar un horizonte
bastante inasible si lo que se quiere es establecer unos lineamientos que guien y den luz a tan

compleja actividad artistica (Eisner, 1995 p.7).

Hasta ahora hemos tratado de exponer el problema investigativo de una forma muy
generalizada: El entendimiento y la comprension de las maneras como opera el ejercicio de la
composicién musical es una labor que ha denotado mucha complejidad; sin embargo, en la tarea
de seguir delimitindolo, vamos a situarnos en un espacio donde enfrentamos a Ila
problematizaciéon de un sistema de categorizaciones en donde manifestaciones importantes

puedan ser observables.

Un ejemplo de espacio en el que la manifestacion musical es visible es el de la
Universidad. Como espacio que brinda una formacion musical formal, el nivel universitario cede
importantes espacios al desarrollo artistico y cultural y es donde los estudiantes empiezan a
perfilarse como profesionales de la musica, siendo la composicién musical una de las lineas o
énfasis mds arraigados en los esquemas formales de educaciéon musical de occidente
(Leguizamoén, 2010). Para el caso de Colombia la situacion de complejidad y variabilidad no
cambia (Goubert, 2009); en estos procesos de formaciéon musical, las confluencias de las
variables: ensenanza y aprendizaje, se convierten en dispositivos que dan forma y estructura a un
conjunto de profesionales con amplias aspiraciones, propdsitos y niveles de experticia en

composicion.

Haciendo alusién a la variable “ensefianza”, podremos exponer que en los curriculos

universitarios colombianos disefiados para la educacién musical es posible encontrar un interés
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por el desarrollo de la composicién en los estudiantes; también serd posible afirmar que estos
espacios reflejan procesos formativos bastante variables desde las mismas estructuras de los
curriculos y asignaturas que apuntan al desarrollo de la experticia en composicion musical. Al
indagar sobre estas preocupaciones en una de las universidades que ofrece una formacién

musical formal Goubert (2009 p. 47) expone:

“sus trabajos muestran un hondo interés en la composicién y arreglos de misica popular en diversos
formatos, que corresponde al espiritu de la musica de origen Caribe que marcé el inicio del programa. En algunos
casos se evidencian preocupaciones sobre la formacién en el 4mbito de las diversas modalidades de musica popular
y sobre su interpretacion. El abordaje de tales teméticas se da tanto en los énfasis en interpretacion de instrumentos,

como en el de investigacién”

Por otra parte, en la complejidad del proceso ensefianza aprendizaje, la variable
aprendizaje se mantiene compleja en igual sentido que la variable ensefianza. Las comprensiones
de los estudiantes egresados de carreras universitarias sobre el ejercicio de composicién musical
se muestran en altos niveles de complejidad y diversidad al partir de unos criterios
inmensamente distribuibles entre una gran gama de categorias de estudio (Leguizamoén, 2010).
Surge entonces, la suposicion de que al momento de elaborar productos creativos, los
estudiantes se desenvuelven en una gran diversidad de redes conceptuales y tedricas musicales
que se fundamentan en criterios que dependen de muchas circunstancias como propdsitos e

intereses personales.

Partiendo de una observacion parcial de las partituras de composiciones y de las
audiciones de los ensambles musicales de algunos estudiantes recién egresados de carreras que
ofrecen una formacion universitaria de manera formal en la ciudad de Bogotd, basicamente se

puede inferir que aspectos como las ideas musicales y su ilacién en la totalidad de la piezas
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musicales o los cambios en la utilizacion de técnicas interpretativas o técnicas compositivas y
otros aspectos, son so6lo algunos de los indicios con los cuales podemos hacer visible una
complejidad importante del dambito compositivo musical. Resultaria muy conveniente si desde ya
se visiona esta variable aprendizaje como otra de las lineas de referencia y delimitacion de esta
problematica; esto quiere decir que, sin descartar del todo la manera como opera el aspecto de la
ensefnanza, esta tesis se centra en la indagacion del aspecto del aprendizaje del estudiante sobre la

temadtica de la composicion musical en el pais.

Los siguientes parrafos intentan explicar que las causas por las cuales emerge esta
problemdtica no son tan explicitas y exactas como se quisiera sin embargo, a partir de las
reflexiones de 2 autores colombianos en torno a la composicién musical como objeto de estudio,

podemos establecer algunos puntos clave para conocer como ha surgido la problematica.

Segtn Yépez (2009 p127) se puede afirmar confiadamente que la divergencia de caminos
que se han seguido en las culturas de occidente, son consecuencia de la diversidad de elecciones
éticas y estéticas de sucesivos compositores que, aunque no necesariamente lo hicieran de forma
consciente, han moldeado sus historias obedeciendo a la toma de decisiones libres de acuerdo
con criterios humanistico-sociales, filos6ficos y fisicos determinados. Afirma Yépez que:

“La libre escogencia que hace el compositor de un abecedario o escala y de un sistema sintactico para su

9

musica, presenta el problema de la inteligibilidad y, en consecuencia, aceptabilidad para los oyentes” “pero hay

otros factores... con respecto a la fisica o naturaleza de los sonidos, y que han sido y siguen siendo parte importante
de los elementos conformadores de un lenguaje musical: los factores organoldgicos o timbricos, y los dindmicos,

ritmicos y formales (o estructurales)” Yépez (2009 p127).

Por otra parte, Leguizamoén (2010) encausa el origen de la problemaética a través de una

perspectiva social. Este autor ubica las causas de este tipo de discusiones en torno a la
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composicion musical en contextos y espacios sociales donde la diversidad de concepciones del
ser humano ha constituido el origen de sus mds grandes conflictos. Para Leguizamoén, la
problematica sobre la creacién musical es un simbolo ejemplar de estas luchas entre las distintas

dimensiones humanas.

Por otra parte, un flujo de efectos de esta problemadtica se mueve acorde a las anteriores
causas y por supuesto a las que puedan estar planteadas desde los diversos dmbitos desde los que
se ha abordado este objeto de estudio: la musicologia, la filosofia de la musica, la estética, la
psicologia o la misma pedagogia ; sin embargo, las consecuencias que directamente son
importantes para esta tesis, son las que influyen a favor de la expansion de la brecha entre las

variables ensefianza y aprendizaje de la composicion musical en Colombia.

Hay que resaltar que la intencion de plantear, en este discurso investigativo, elementos
como la complejidad o la diversidad, no necesariamente coloca al ejercicio compositivo musical
como una actividad en cuya complejidad encuentra una deficiencia o defecto; por el contrario, es
una caracteristica que reafirma un sistema cultural y artistico colombiano bastante enriquecido
desde su misma diversidad; entonces la distincion aqui se hace meritoria: el problema no esta
trazado como la complejidad del acto sino la manera como pueda ser comprendido para efectos

de consolidar estrategias que permita ser abordado desde su ensefianza.

Respondiendo a las preguntas ;Como actuar? O ;Qué conviene hacer u organizar? Y
frente al horizonte de una construccion tedrica que permanentemente confluye en los discursos
educativos de las aulas de musica en Colombia, una reflexion pedagdgica del ejercicio de la
composicion musical se propone como una manera sensata de ofrecer luces en la tarea de

comprender la composicion musical de los estudiantes de musica a nivel universitario y que,
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consecuentemente, sirva como base y fundamento del disefio de propuestas que contribuyan a
comprensiones amplias del ejercicio de la ensefianza de tal oficio teniendo presentes nuestras
realidades colombianas. Con una plena conciencia de la existencia de la complejidad en la
diversidad de variables que confluyen en la comprension de la composicion musical nos basta
con el reconocimiento de un espacio pedagdégico musical como ruta genuina para adentrarnos en

las entramadas profundidades de esta temética.

1.2. PREGUNTA DE INVESTIGACION

A partir de la presentacion de la descripcion del problema surge la siguiente pregunta de

investigacion:

De qué manera comprenden el ejercicio de composiciéon musical, compositores egresados de
carreras musicales universitarias y qué enseflanzas surgen para el diseflo de una propuesta

pedagdgica musical orientada a unas comprensiones mas amplias de tal ejercicio?

1.3.  OBJETIVOS

1.3.1. Objetivo general

Evidenciar los modos como comprenden el ejercicio de composiciéon musical un grupo de
compositores colombianos egresados de carreras universitarias de musica, como forma de tener
insumos para establecer lineamientos en el disefio de propuestas alternativas de ensefianza de la

composicion musical en Colombia.
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1.3.2. Objetivos especificos
e Identificar los criterios y los rasgos caracteristicos de las formas en que los compositores

orientan su ejercicio de composicion musical.

e Establecer las principales relaciones que surgen entre estos compositores, utilizando
como puntos de convergencia las dimensiones que orientan el marco conceptual de la

Ensenanza para la Comprension.

1.4. JUSTIFICACION

La intencion de este proyecto se sustenta en una problemdtica que se ha convertido en
una gran motivacion a partir de algunas preguntas surgidas durante mi proceso de formacion
musical y la misma practica compositiva; situacion que me ha invitado a formalizarlo bajo el
rigor de un trabajo investigativo. Se trata indudablemente de la incertidumbre que plantea la
comprension de la composicién musical en el dmbito educativo colombiano. Siendo un ejercicio
consecuente con unos niveles de experticia musical, se trata de reflexionar pedagdégicamente
sobre caracteristicas del compositor, que normalmente no permanecen explicitos; la capacidad
que tienen como compositores para reflejar una flexibilidad en el manejo de contenidos
conceptuales en contextos musicales propios de nuestro pais; de lo que sucede en la formacion

previa del compositor; sus propdsitos y sus formas de comunicar su pensamiento musical.

También se sustenta esta investigacion en su aporte a la consolidacién de estrategias

pedagdgicas como puentes de vinculacién entre la teoria y la practica musical. El abordaje de
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esta problemdtica, enmarcada en contextos colombianos, ofrece algunas reflexiones en el
tratamiento pedagdgico de la composiciéon musical en nuestro pais, teniendo presente que el
modo en que se llega a comprender esta prictica, puede aportar a las maneras en que se
planifican los curriculos y asignaturas de composicién para los colombianos. Las complejidades
de las categorizaciones tedricas que surgen de la problemdtica de la comprension de la
composicion musical, se hacen visibles cada vez mds, sin embargo, con este abordaje
investigativo de corte pedagdgico se abre una nueva ventana a su estudio e indagacién desde la

cual se pueda ofrecer una mirada sistematizada y organizada desde lo pedagdgico.

Sobre la base de unos indicios de ausencia investigativa en el tema (Goubert, 2009), esta
investigacion también es sustentable. Los esfuerzos de aproximacién conceptual que se puedan
forjar en torno a la comprension pedagoégica sobre el ejercicio de la composicion musical en
Colombia, serdn importantes desde la reflexiéon pedagdgico musical a sabiendas de que en
nuestros contextos culturales y educativos, la actividad investigativa pedagdgico musical se
mantiene escasa (Goubert, 2009). De estas formas como se manifiesta las actividades
investigativas en los dmbitos pedagdgicos de la composicién musical es entonces como se traza
una propuesta de aperturas a nuevas lineas de investigacién pedagégico musical en Colombia en
donde los enfoques de la pedagogia contempordnea proponen legitimas vias de estudio de las
realidades artistico musicales del pais.

Al hablar de una comprension de la composicion musical en un sentido mas especifico, se
trata de establecer unas categorias de estudio compositivo musical que permanezcan en sintonia
con el contexto y la realidad colombiana del estudiante y en donde, por supuesto, se reitera un

intento fiel de ofrecer nuevos horizontes de reflexion.
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Desde otras instancias también se intenta justificar la elaboracion de la presente tesis: el
desarrollo de estrategias pedagdgico musicales. En consecuencia con esta investigacion, también
se considera la posibilidad de entrar en el marco del disefio de una propuesta para el desarrollo
de la experticia compositivo musical y en un sentido mds concreto, desde las particularidades
artisticas y musicales colombianas; todo, como una forma de proyectar las reflexiones que se
plantean en el presente texto. Es justo en este momento resaltar la intencion de consolidar unos
resultados significativamente concluyentes a partir de un ejercicio investigativo conciente y ético
que permita consolidar aportes importantes para la elaboracién de una propuesta educativa de

formacion musical en composicidn, generada desde los marcos pedagdgicos contemporaneos.
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CAPITULO 2. MARCO TEORICO

A continuacién se presenta el marco tedrico mediante el cual se delinea una ruta de
investigacion para la composiciéon musical como objeto de estudio. A partir de la “creatividad”
como elemento general, se presentan sus mas importantes categorizaciones de donde se presenta
la composiciéon musical como un ejercicio que se desprende los PRODUCTOS NUEVOS
CREADOS; una de las lineas de investigacién propuestas por Mel Rhodes (1957) sobre los
estudios de la actividad creadora. Desde algunos autores importantes, se describen aspectos
especificos sobre el acto creador desde los productos creativos y a partir de sus propias dreas de
estudio; otros mds especificos de la musica, exponen algunos planteamientos importantes que
relacionan al ejercicio de composicion musical con la linea investigativa de los productos
creativos. Finalmente se exponen las conexiones pedagdgicas encontradas entre el ejercicio
creativo de composiciéon musical y el enfoque pedagdgico contemporaneo de la ensefianza para
la comprension en cuyos propositos se ha dado un importante espacio a la capacidad para crear

productos nuevos (Perkins, 1981).
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2.1. APROXIMACION A LA COMPOSICION MUSICAL DESDE EL MARCO DE LA

CREATIVIDAD: ENFOQUES Y CONCEPTUALIZACIONES

(Porqué estudiar la composicién musical bajo un marco como la creatividad? Es una
pregunta que se ha querido responder en aras de comprender un objeto de estudio como la
composicién musical dentro de un referente tedrico e investigativo por medio del cual se puedan
entender unos antecedentes, unas categorias tedricas y unas formas especiales de ser abordado.
Desde la creatividad se puede entender la composicién musical como un objeto de estudio que se

desprende de una clara linea de investigacion surgida como via de entendimiento.

Al hablar de creatividad, es muy comin encontrar a Guilford y Torrance (Huidobro,
2007)como los pioneros y tradicionales de este objeto de investigacion. A principios de la década
de los 50’s en la Asociacién Americana de Psicologia, Guilford declara que la creatividad
empezaba a imponerse como categoria de estudio en la Ciencia Psicoldgica. El atribuyé a la
creatividad cualidades como la fluidez, flexibilidad, elaboraciéon y originalidad, cuyas
expresiones estudié. A partir de él se multiplicaron las investigaciones sobre el tema y se ha
dicho incluso que ello sucedi6é a partir de la conferencia que dicté en los afios 50. Sin bien
Guilford y Torrance han marcado las pautas sobre la investigacién acerca de la creatividad a
partir de la psicologia, tendremos que dejarlos en la primera vertiente que nos plantearemos al

escalar la infinidad de rutas que puede suscitar la reflexion sobre esta categoria.

2.1.1. Sobre la complejidad del marco de la creatividad (Sainz de Vicuiia, 2006)

El concepto de creatividad ha tenido un verdadero despliegue investigativo. Los intentos

de conceptualizaciones sobre el tema han desencadenado tan amplia gama de paradigmas,
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enfoques y categorizaciones que han hecho evidente una falta de consensos que rayan en un
“caos” (Huidobro, 2005). Establecer generalizaciones sobre el tema de la creatividad ha sido una
actividad con grandes dificultades pero al mismo tiempo, en el afdn de sortear tales dificultades,
han surgido reconocidos aportes que trazan importantes lineas para su entendimiento. Hay que
reconocer un caracter ambivalente en esta apreciacion que se hace sobre creatividad: por un lado,
la barrera que representa una falta de consensos y por el otro, la diversidad y riqueza de
categorizaciones como resultados colaterales que han surgido de los esfuerzos para establecer
conceptualizaciones y generalizaciones. En este sentido, el obsticulo del consenso sobre
creatividad, curiosamente y al mismo tiempo, es el elemento que ha catapultado diversas formas
de entendimiento de tan compleja categoria. Cuando traemos el término obsticulo nos referimos
a las incertidumbres sobre si la creatividad es jinnata o adquirida? ;Implica una atencién flotante
o concentrada? ;Implica intuicién o racionalidad? ;Pensamiento consciente o inconsciente? ;Es
necesaria la incubacion para llegar a la creacién? ;Es privilegio de unas pocas personas y/o
momentos? ;Locura o salud? ;Una cuestion de suerte? ;El pensamiento ordinario difiere en
cualidad del pensamiento creador? ;Tiene alguna influencia la asimetria funcional hemisférica?

(Huidobro, 2005). Afirma la autora:

“Es decir que, de cualquier forma que se quiera abordar, el concepto de creatividad se nos escurre, como
dice algin autor es un concepto “slippery” (resbaladizo). Acerca de él puede ser cierta casi cualquier cosa, pero

también serlo su contraria; puede ser falsa cualquier cosa, y también ser falsa su contraria” (Huidobro, 2005).

Al respecto, Sdinz de Vicuiia (2006) plantea que una de las dificultades presentadas al
tratar de considerar si algo es creativo o no, es la carencia de acuerdos de lo que constituye su

naturaleza. En este sentido cada teoria trata de aportar desde lo suyo. Afirma la autora:
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“Convendria preguntarse qué tipo de creatividad se desea medir, si es lo que se asemeja a la de Einstein que
cambid la naturaleza de una disciplina cientifica o si se trata de una mds comiin, que permite introducir pequeias

mejoras en la vida diaria” (Sdinz, 2006).

Si se tratara de medir un pensamiento creativo global, una prueba especifica seria poco
eficaz y si se tratara de algo especifico, seria incompleto medir desde lo genérico afirma Sdinz
(2006). Por esto es que surge la especulacion de que las personas no son creativas de forma
general sino que esta creatividad se manifiesta en ciertos dominios. “Ser creativo en musica no
es lo mismo que serlo en lenguaje” afirma la autora. En el mismo texto, Sdinz (2006) expone otra

manera de visualizar esta complejidad: lo que es potencialmente creativo o si lo es en ejecucion.

2.1.2. Sobre las perspectivas de estudio e indagacion musicales de la creatividad musical

(Burnard, 2007).

Desde el plano musical, la profesora Pamela Burnard (2007), investigadora de la
Universidad de Cambridge, Reino Unido nos plantea algunas rutas para entender la creatividad
desde el dmbito artistico musical. Burnard (2007), como muchos de los investigadores sobre
creatividad, reconoce la diversidad de conceptualizaciones que sobre este tema se han
construido. La autora, plantea desde una perspectiva fenomenoldgica, psicoldgica vy
etnomusicoldgica, las formas en que la creatividad musical ha sido esculpida en las tradiciones
de investigacién. Son interesantes las perspectivas tedricas utilizadas para enmarcar
investigaciones desde naturalezas culturales particularmente situadas, en donde la creatividad
musical se lleva a cabo. Cada tradicién estd inmersa dentro de una red de premisas
epistemoldgicas (las que se ocupan de la naturaleza del conocimiento, su posibilidad, y &mbito

de aplicacion) y ontoldgicas (referente a la naturaleza de la existencia y estructura de la realidad).
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Reconociendo cudn sutil y dificil tarea es comprender las implicaciones de la creatividad en la

musica, su conceptualizacion es, sin embargo, una tarea necesaria.

La investigacion fenomenoldgica segin Burnard (2007), eleva la experiencia y trata de
captar todas las variaciones sutiles de la nocién de "experiencia vivida" y lo que constituye el
significado subjetivo de un fenémeno segun el individuo. Para la investigadora indagar sobre la
fenomenologia es aprovechar las particularidades de cada situaciéon humana para aclarar el "qué"
de la experiencia de dar sentido a lo que un cierto fendmeno significa. La autora cita algunos
ejemplos acerca de investigaciones fenomenoldgicas que nutren de cierta manera este tipo de
investigaciones. Conrad (1990) en Burnard a partir de un andlisis fenomenolégico de la
creatividad artistica, describe la intencionalidad que surge de la propia naturaleza del fenémeno.
Del mismo modo, Benson (2003) en Burnard se refiere explicitamente al “qué” es lo que los
compositores, artistas intérpretes o ejecutantes y oyentes hacen y “cdmo” ellos viven dentro de la
musica creada. En un seguimiento fenomenolégico de la adquisicién de sus propias habilidades
improvisatorias de jazz en el piano, Sudnow (1978) en Burnard describe las maneras por las
cuales sus "caminos" o "rutas" de desempeio, se desarrollan en el mundo de los adultos. Aqui,
los procesos de improvisacion son descritos en términos de habilidades jerdrquicas. La
aproximacioén fenomenoldgica de Burnard (2007), acerca de creatividad musical, nos provee
elementos para comprender en profundidad los puntos de vista fenomenoldgicos de las
experiencias infantiles y de adultos desde la musica. De igual manera nos informa acerca de lo

que un individuo tunico lleva a la experiencia, lo que establece desde un punto de vista

cualitativo, un camino diferente de creatividad musical.

En segunda instancia, Burnard (2007) sobre la psicologia, desde lo cognitivo, social y

cultural y la psicologia del desarrollo, nos ofrece un camino para alcanzar un determinado tipo
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de verdad sobre el desarrollo humano y del individuo. Se hacen explicitas segin Burnard (2007),
todas las vias para observar la distribucion de las diferencias individuales a través de las personas
en relaciéon con los entornos y situaciones. También plantea la tendencia de la disciplina a
presentarse como portadora de certezas cientificas con la implicacién de la generacion de
hipétesis, arraigadas y formalizadas de tal forma que sean empiricamente comprobables. Desde
la perspectiva de la psicologia cognitiva, la autora cita a Elliot (1995-2005) al hacer hincapié en
los distintos tipos de conocimientos y habilidades necesarios para ser capaces de improvisar,
componer y organizar la musica en relacion con las tradiciones musicales, estilos, historias, y las
normas de la préactica musical en el dominio y el campo musical, tal como se define dentro de
cualquier comunidad arraigada en 4mbitos musicales.

La investigacion etnomusicoldgica, como otra de las rutas que plantea Burnard (2007) a
proposito de la creatividad musical, investiga la musica de determinadas précticas culturales o
subculturales que incluyen representaciones de objetos (performances, piezas creadas) y acciones
(actividad musical) como representaciones sociohistéricas. Estas préacticas resultan de las
tradiciones musicales de un grupo social en un contexto particular, donde los valores y creencias

son comunicados, perpetuados y desarrollados (Baily, 1999) en Burnard.

Hay que destacar uno de los apartes de Pamela Burnard (2007) en este documento, en

donde también resalta la evidente complejidad de la creatividad musical como objeto de estudio:

“Mientras que los investigadores tratan de establecer como se lleva a cabo el desarrollo musical, la pregunta
general “qué se desarrolla” en términos de habilidades, capacidades, habilidades, estrategias y el "conocer-cémo",
dependen mucho de los diferentes supuestos que el investigador lleva a la investigaciéon. En conjunto, ;qué hemos
aprendido de la psicologia de la creatividad musical? Los estudios demuestran que la creatividad musical puede ser
interpretada de muchas maneras. Hay poco acuerdo en cuanto a si el desarrollo de la creatividad musical es un

proceso de crecimiento o un proceso de adquisicion. Hemos aprendido que hay diferentes opiniones sobre si la
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trayectoria creativa se mueve a través de un despliegue de estadios naturales relacionados con la edad o a través de
experiencias relacionadas con los cambios que ocurren a diferentes velocidades y en diferentes direcciones en lo
musical. El contexto especifico de la investigacion de la creatividad, las formas en que la investigacién se ha
concebido y ejecutado y las formas en que han sido interpretados los resultados, al igual que la relativa importancia
de las maneras como las personas en determinados contextos han llegado a comprender, demostrar y explicar la
creatividad musical, es crucial para entender cémo las influencias individuales y colectivas se entretejen juntas en la

formacién de lo que se considera la creatividad musical”’(Burnard, 2009)

A continuacién, Pamela Burnard (2007) plantea su propia representacion para situar el

marco de la creatividad musical.

Cultural worlds

e

Figure 1. A framework for situating musical creativity
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2.2. RUTAS A SEGUIR

2.2.1. Sobre “El producto creativo nuevo desde Rhodes”

Por otra parte, Mel Rhodes (1957), célebre profesor investigador de la Universidad de
Arizona hace una interesante disertacion sobre creatividad, publicada por primera vez en un
articulo de la revista Phi Delta Kappa bajo el nombre de “Un anélisis de la creatividad”. Rhodes
igualmente nos ofrece una ruta que guia y afina el objeto de estudio de la presente investigacion.
Este investigador parte del reconocimiento de unas categorizaciones generales en la comunidad
internacional, las cuales ha definido bajo el “Modelo de las cuatro Ps” de la creatividad en base a
su conclusion de que existen cuatro areas que, funcionalmente, operan como unidad (person,

process, product & places).

* La creatividad como persona (person) indaga en la personalidad creativa o persona
creadora, destacando sus rasgos, valores, motivaciones, capacidades, actitudes y la
relacion personalidad — creatividad (autores mds representativos segin Huidobro, 2005:

Rogers, Maslow, Mitjans, Gonzalez, Gardner, entre otros).

* La creatividad como un proceso de creacidon, profundiza en el rol del pensamiento
divergente, que generalmente hace énfasis en los aspectos cognitivos o afectivos de la
creatividad de forma unilateral y solo en pocos casos se integran ambos (autores mas
representativos segtiin Huidobro, 2005: Freud, Guilford, Stenberg, Lubart, Landau,

Gadner, Betancourt, entre otros).
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* La creatividad vista como nuevo producto creado, analizando las invenciones, obras de
arte o descubrimientos cientificos que se dejan como resultado (autores mads

representativos segiin Huidobro, 2005: Freud, Barron, Gardner, Perskin, Rogers, Gruber).

+ La creatividad, teniendo en cuenta las condiciones, el medio que rodea al sujeto o grupos
de sujetos, que propicia o dificulta la misma (autores mds representativos segun

Huidobro, 2005: L.S Vigotsky, E. de Bono, M. Sorin, Amabile, Bandura, entre otros).

2.2.2. Sobre el producto creativo como objeto de estudio: Algunas aproximaciones y

conexiones

Con estas categorizaciones, investigadores como Mel Rhodes (1957) han tenido la clara
intencion de situar la creatividad dentro de marcos conceptuales que den luz para su
entendimiento. En este sentido, al establecer la creatividad como un nuevo producto creado,
intentamos reunir un conjunto de indicios y unidades de observacion especificos de un contexto
investigativo pedagdgico musical. Asumir la creatividad desde esta perspectiva implica una
inmersién a un complejo artistico musical y pedagdgico desde un contexto socio cultural

colombiano, atendiendo a las necesidades de una globalizacion cada vez més arraigada.

Seria justo afirmar que Mel Rhodes (1957) marca uno de los mds importantes puntos de
referencia para la afinacién de la composiciéon musical como objeto de estudio. De los
planteamientos de este autor surge una considerable cantidad de autores que adn planteando
innumerables diferencias desde sus propios puntos de vista, mantienen una importante
congruencia en la acepcion de creatividad como “nuevo producto creado”, la que se ha escogido

como ruta de estudio de la creatividad en la presente tesis. Sin embargo, es bueno aclarar que no
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por esta congruencia se ha escogido esta ruta. Por el contrario, en el encuadre de este marco
tedrico ha primado el evento especifico, es decir, a partir de la especulacion surgida desde la
interpretacion de una parte de la realidad que luego, al tratar de ubicarla en un lugar de donde se
pueda sustentar, hemos encontrado que puede encajar muy bien en esta dimensién que plantea

Rhodes (1957) para el estudio de la creatividad.

Existe una innumerable cantidad de autores que exponen sus propias acepciones sobre
creatividad. Afortunadamente la categoria del nuevo producto creado se puede hacer visible en

algunos de ellos.

David Perkins (1981) por ejemplo, ha dado gran importancia al producto creativo.
Perkins afirma que para entender como se produce la creacion, se requiere del entendimiento de
la manera como la originalidad y otras cualidades que hacen al producto creativo, se presentan
de entrada al producto en desarrollo. El producto seria en este sentido, un genuino mecanismo de
visibilizacién del pensamiento creativo. El producto creado seria el objeto de estudio de la

creatividad.

Su definicién de creatividad estd basada en este concepto: “Conjunto de capacidades y
disposiciones que hacen que una persona produzca con frecuencia productos creativos es decir:
originales, adecuados a la realidad, complejos, transcendentes, unitarios y simbodlicamente
significativos” (Huidobro, 2005 p.110). Para Perkins, también la creatividad involucra un estilo,
valores, creencias y tdcticas que favorecen especificamente a la seleccion de un producto

creativo.

Howard Gardner también pone en consideracion el producto en su definiciéon de

creatividad: “Persona que resuelve problemas con regularidad, elabora productos o define
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cuestiones nuevas en un campo, de un modo que al principio es considerado nuevo, pero que al
final llega a ser aceptado en un contexto cultural complejo” (Gardner, 1993). Como expondrd
posteriormente en su libro “Arte, mente y cerebro” (2005), en sus estudios sobre creatividad
desde la perspectiva psicoldgica cognitiva, considera que ha ido modificando sus puntos de vista
pero que en esencia su proposito sigue siendo el mismo: conocer en profundidad los procesos y
productos creativos. Adentrdndonos mds en este mismo escrito, en el autor se nota una particular
bisqueda de respuestas a las dudas que suscita la creatividad desde el nifio. Al respecto Gardner

afirma:

“Es casi innecesario mencionar que estos son interrogantes complejos, que no admiten respuestas sencillas
y terminantes pero incluso para abordarlos es evidente que se precisan algunas definiciones de qué se entiende por la
realizacion artistica y algin criterio para evaluar los procesos y los productos de la actividad infantil. En este
sentido, es imprescindible considerar las actuaciones del nifio en el contexto de su desarrollo global: en efecto, sdlo
dentro de dicho contexto se puede calibrar en forma adecuada y apropiada las acciones, las actitudes y preferencias

del nifio” (Gardner 2005)

Desde la misma perspectiva psicoldgica F. Frank Barron, segin anotaciones en el trabajo
de Huidobro (2007), en un principio definié la creatividad de la persona como la capacidad de
aportar algo nuevo a la experiencia y al acto creativo como un reajuste de los materiales dados:
lo nuevo como reconstruccion o generacion a partir de lo viejo. Del articulo “Putting creativity

b

to work”, incluido en el libro “The Nature of creativity”, de R.J. Sternberg (1988), podemos
extraer lo que Barron ha considerado las muy diferentes maneras en que se puede presentar un

producto creativo:

“una nueva solucién a un problema en matematicas, un invento, el descubrimiento de un nuevo proceso
quimico, la composicién de una pieza musical, o un poema, o una pintura, la formacién de un nuevo sistema

filos6fico o religioso, una innovacién en leyes, una fresca forma de pensamiento acerca de los problemas sociales,
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una salida nueva en el tratamiento y prevencién de una enfermedad, la elaboracién de nuevas formas de control de
las mentes de otros, la invencién de nuevo y poderoso armamento, tanto ofensivo como defensivo, nuevas formas de
cobrar impuestos a los ciudadanos por sus gobernantes, o simplemente un cambio en los modales de las multitudes

en periodos especificos de tiempo” (Barron, 1988)

A partir de este libro Huidobro también extrae lo que considera la definicién de Barron de

la creatividad:

“Habilidad para responder de forma adaptativa a la necesidad de nuevos enfoques y productos. Lo nuevo es
un producto, resultante de un proceso, iniciado por una persona. Tanto el producto, el proceso y la persona se
caracterizan por su originalidad, utilidad, validez y adecuacién. Muchos productos son procesos y muchos procesos

son productos, y la persona es tanto un producto como un proceso” (Barron, 1988).

Keith Swanwick (2000), reconocido investigador de la creatividad desde lo musical
aborda el tema del producto creativo desde una perspectiva fenomenoldgica. El autor nos
advierte sobre la teorizacidon vaga de los productos y procesos en el sentido de que existe una
creencia del producto como algo que llega a un estado final y no vuelve a cambiar. De igual
manera insiste en la provisionalidad de éstos: “siempre son abiertos a la critica, al cambio, al
desarrollo y a la reinterpretaciéon. Son s6lo simplemente la forma que adoptan unas ideas”
(Swanwick, 2000 p.19). Este autor deja percibir una perspectiva fenomenoldgica en su
tratamiento del producto musical al invitarnos a ser prudentes con la nocién popperiana de
producto, recordando que “los musicales son pruebas de las necesidades de los individuos de

crear e interpretar el mundo mediante procesos simbdlicos compartidos” (Swanwick, 2000 p.6).

Por otra parte, en el desarrollo de este marco tedrico hemos querido destacar el
aporte de la investigadora Teresa Huidobro al hace una recopilacion de lo que ella denomina

“atributos” por los cuales se pueden llegar a hacer categorizaciones acerca de la creatividad a
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partir de un “producto nuevo creado”; los 28 atributos expuestos aqui, han sido extraidos de la
revision de las obras de 24 autores que han servido de base para su tesis acerca del estado del

arte sobre los estudios e investigaciones de la creatividad:

e Adaptado a la realidad: El producto y su funcionalidad debe mantener una coherencia con
el mundo real; con lo objetivo.

e Complejo: Los productos creativos suscitan unos niveles de complejidad que sobrepasan
la media.

e Flegante: Se refiere al estilo, la finura y todos aquellos elementos que hacen
distinguidamente atractivo al producto creativo.

e Generalizable: Es un atributo que lo hace comun y esencial a muchas cosas.

e Innovador: El producto nuevo creado tiene novedosas caracteristicas que lo colocan por
delante de otros, dentro de su nivel.

e Juzgado como creativo por los expertos en el campo de actividad y por la comunidad o
cultura: El producto creativo debe tener credibilidad y debe ser evaluado por otras
personas para lograrlo.

e Nueva forma de expresion artistica: Rompe con esquemas convencionales en su manera
de ser expresados.

e Nuevo, al menos en el contexto social concreto: Se muestra por encima de otros, al
menos en un grupo especifico de personas o en una comunidad.

e Observable: no refleja ambigiiedades ni dificultades para ser observado.

e Original: El producto no es copia de ningtn otro.

¢ Que constituya un nuevo sistema simbolico: Implica nuevas formas de ser explicado.
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Que implique economia de medios: dentro de los gastos que implica la elaboracion de
productos creativos, debe haber unos indices bajos en el consumo de recursos para su
elaboracion.

Que implique rareza estadistica y no convencionalismo: Este atributo lo hace ser tinico
entre miles de productos; ademds lo ubica dentro de lo raro y sin precedentes.

Que implique una transaccién entre la realidad y la fantasia: El producto surge de un
imaginario para ser aterrizado a lo real sin que cambie su esencia.

Que implique un cambio radical/revolucionario: Este tipo de cambios rompe con
esquemas generales dentro de un grupo determinado. Surgen aqui nuevos paradigmas.
Que implique un salto mental: Grandes cambios de estructuras mentales. Quien lo haya
elaborado ha tenido grandes avances en el desarrollo de sus capacidades mentales.

Que implique una sintesis coherente de dreas mds amplias: El producto nuevo, ain siendo
creado especificamente en un sector pequefio, puede reflejar intenciones y
funcionalidades més globales.

Que no se produzca por simple acumulacion de conocimientos: Este atributo se refiere a
que el producto no estd estrictamente vinculado con un manejo exclusivo de contenidos
conceptuales.

Que produzca un goce estético: Es agradable y atractivo cuando es percibido por el
publico a donde va dirigido.

Que remodele un campo o disciplina: implica cambios en las concepciones que han
surgido a través del tiempo.

Que requiera persistencia: Un producto creativo no surge de la noche a la mafiana;

requiere de constancia y dedicacion.
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e Que solucione un problema vago o mal definido: los productos nuevos creados surgen
como respuesta frente a dudas y dificultades que se han tenido anteriormente.

¢ Que tenga alta calidad: deben reflejar altos niveles en cuanto a la elaboracion.

e Respuesta no habitual pero pertinente: Frente a las dudas y dificultades, surgen como
respuestas inesperadas y no convencionales pero pertinentes.

e Resultante de un proceso selectivo: El producto creativo nace en la fase final de un
proceso cuidadosamente seleccionado que descarta un gran nuimero de categorias y
dimensiones para llegar a su forma final.

e Trascendente y que produzca impacto: Empieza a ser tenido en cuenta mucho maés de lo
normal en cuanto a su forma y funcionalidad.

e Unitario: Que suponga globalidad

e Util y socialmente valioso: Su funcionalidad dentro de un grupo de personas es realmente

valiosa.

Para Maria Luisa Sanz (2007), los productos creativos se consideran como un resultado
palpable de la actividad humana y su evaluacién se fundamenta en la suposicién de que estos
productos son llevados a cabo por una persona creativa. Sanz (2007), de igual manera, ratifica el
producto creativo como una auténtica forma de evaluar manifestaciones de creatividad en la
persona. De hecho Sanz (2007 p.110) afirma que “El punto de partida y la base de todos los
estudios de la creatividad reside en el andlisis de los productos creativos que se caracterizan por
aquello que los hace diferentes de otros productos creativos”. Otro aspecto importante que hemos
querido rescatar de Sanz (2007) es la distincién que plantea al momento de evaluar productos
creativos de nifios y de adultos en el sentido de que la escogencia de criterios debe considerar las

diferencias entre estos dos tipos de personas creadoras.
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Desde lo cuantitativo Sanz expone dos instrumentos de recoleccion de datos que han sido
reconocidos para la evaluacién de productos creativos. El primero, el “CPSS (Creative Product
Semantic Escale) de Besemer y O’quin 1993” opera bajo criterios de novedad, solucién de
problemas, elaboracién y sintesis en productos creativos de diferentes campos. El segundo, el
“Student Product Assessment Form” de Reis y Renzulli (1991, 1999) estd elaborado para
estudiantes superdotados y opera bajo factores concretos como el propdsito, el enfoque, los
recursos, la diversidad, la utilidad, la secuencia, la orientacién de la accién, la audiencia y la
evaluacion del conjunto. La evaluacion consensuada propuesta por Amabile y Tighe en 1993 es
otra de las estrategias para evaluar la creatividad desde los productos. Los criterios que operan

acd estan muy diferenciados: “originalidad y adecuacidn técnica”.
2.3. EL PRODUCTOR CREATIVO Y SU PRODUCTO: el compositor y su obra musical

Este apartado es quizd el mejor espacio para alcanzar la franja mas profunda en lo que
nos interesa como objeto de estudio. Como planteaba Frank Barron (1988), una de las formas en
donde la creatividad puede ser evidenciada es en las “composiciones de piezas musicales” y es

en esta en donde nos vamos a detener ahora.

Entiéndase la composicién musical (Alvaro, 2005) como aquélla en donde lo que se
intenta es disponer una serie de elementos formando estructuras superiores, y con éstas ordenar
una pieza global o composicién. Segin Alvaro (2005) la composicién es un proceso algo mds
complejo que la simple asociacion de elementos. Comprende una serie de fases y subprocesos
que suceden en la abstraccion del compositor, tales como la concepcidn, la abstraccion, la

implementacion, el anélisis, la correccion, etc.
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Si bien hemos explicado diversas conceptualizaciones de la creatividad desde algunos
autores generales, teniendo en cuenta las especificidades de la miusica pueden encontrarse
interpretaciones de autores de donde surgen algunos rasgos y conexiones con lo que se ha tratado
de exponer como producto creativo. En este sentido el creador y su producto creativo vienen a
estar precisamente identificados como el compositor musical y su composicion, por supuesto,

musical.

Uno de los grandes estudiosos de la musica cldsica: Walter Piston (1941), plantea que la
actividad creativa del compositor vendria a ser la tinica responsable de los dictados de su propio
gusto personal y de su necesidad de expresion. Para Piston (1941) es necesario un dominio de
aspectos técnicos y tedricos con los que incluso se desenvolverd el resto de su vida.

Paralelamente, el aspecto creativo trabajard pero completamente apartado de lo otro.

Por esta razén surge la suposicion de que para Piston (1941) no existe una relacion de
dependencia entre los dos aspectos mencionados. Lo que plantea es una relacién de
complementariedad en donde cada elemento opera apartadamente y al mismo tiempo en

conjunto para el propésito final que es la composicion musical.

Por otra parte Mark Levine (1995), uno de los grandes estudiosos del Jazz como miisica
contempordnea, sin hacerlo explicito nos expone que en la “Improvisaciéon Musical” como una
de las actividades creativas musicales que mads caracteriza al Jazz, existe s6lo un 1% ligado a la
creatividad, que él ha denominado “Magia” (pero al fin y al cabo creatividad), el otro 99%
restante consiste en un manejo de la teoria y la técnica; aspectos que para el autor son

susceptibles de explicar, analizar, categorizar e incluso realizar.

40



Aln sin siquiera traer a colacion las diferencias entre los planteamientos de Piston (1941)
y Levine (1995) sobre la presencia de la creatividad en términos de cantidad, es decir, atn sin
establecer cudl de los dos se llevaria el galardon al que mas se acerque al grado de creatividad
que estd implicito en la composicién musical, aqui lo que se pretende es exponer puntos de vista
desde algunos autores con vastas trayectorias en estudios de composicion, que puedan ofrecernos
sus propias interpretaciones acerca de la manera como opera la creatividad desde lo especifico de
la actividad musical. Con esto ya podremos empezar a establecer una gran conexion con la
afirmacién de Barron acerca de las “composiciones de piezas musicales” como una de las formas

en donde la creatividad puede ser evidenciada.

El otro autor con el que hemos querido dar forma a esta tesis es Aaron Copland (1985).
Este autor desmitifica las nociones que se han generado sobre el compositor en cuestiones de
inspiraciéon como rasgo de su actividad creativa. Para la mayoria de la gente, afirma Copland
(1985 p.36), la inspiracién opera de una manera muy diferente a como se habia supuesto. Existe
la tendencia a tratar de dar respuestas desde el punto de vista profano. En otras palabras, se pone
en el lugar del compositor y representa los problemas de éste, incluyendo el de la inspiracion.
Para Copland (1985), la inspiracién a los ojos del compositor, empieza a perder el cardcter de
virtud especial. Esto no quiere decir que pierda importancia el asunto de la inspiracion sino que
deja de ser un asunto menos ligado a la fantasia de que la inspiracién llegard como un regalo del
cielo. Como plantea Levine (1995) el asunto de la improvisacion en su gran mayoria depende del
manejo técnico—tedrico y si sumamos a esto otros aspectos como el propdsito que se tiene para
componer, finalmente llegaremos a la conclusién de que la inspiraciéon no es un concepto que
s6lo deba manejarse dentro de esquemas efimeros y fantdsticos sino dentro de aspectos que se

desenvuelven en la cotidianidad del compositor.
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2.4. UNA MIRADA AL PRODUCTO CREATIVO MUSICAL DESDE LA PEDAGOGIA
CONTEMPORANEA: Aportes desde el marco conceptual de la ensefianza para la

comprension.

Ya decantadas algunas teorias y posiciones acerca de la actividad creadora, en las
siguientes pdaginas trataremos de explicar unas conexiones interesantes entre los tedricos
musicales mencionados anteriormente y algunos enfoques que han asumido la pedagogia y la
didactica en los ultimos afios. En cuanto a lo primero hablaremos es del cardcter
multidimensional que plantea la Ensefianza para la Comprensiéon como uno de los nuevos
enfoques pedagdgicos contemporaneos. Lo otro que comentaremos serd la manera como estos
autores del dmbito musical plantean intencionalidades en comun con el marco de la Ensefianza

para la Comprension y la importancia que esto tiene para la presente investigacion.

El enfoque pedagégico del que hablamos nace en la Escuela de Postgrado de Educacion
de la Universidad de Harvard donde el filésofo y profesor Nelson Goodman funda El Proyecto
Zero en 1967 en su ambicion de estudiar y proponer mejoras a la educacién en las artes. En este
proyecto un equipo de profesores liderado por David Perkins, Howard Gardner y Vito Perrone
empieza a darle vida y forma a lo que actualmente se conoce como “Ensefianza para la
comprension” (EPC) un enfoque pedagégico que propone en su discurso el término
“comprender” como la base sobre la cual se desenvuelve el proceso ensefianza aprendizaje. El
enfoque nace por la preocupacion de los profesores al encontrar que los estudiantes no parecian
darle aplicacion a las temdticas aprendidas en clase, ni en situaciones reales ni en las puramente
académicas. De igual manera parecian carecer de las herramientas necesarias para transformar

con acierto sus realidades (Zubiria, 2003 p. 232).
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En el marco de la EPC la comprension trasciende mads alld de un unidireccional manejo
de contenidos conceptuales. De aqui surge entonces la reflexion sobre otros topicos: ;Para qué
utilizar los contenidos conceptuales? ;Coémo utilizarlos? y ;coémo puedo comunicar que
realmente puedo manejarlos? Es entonces como a partir de la EPC surgen cuatro dimensiones de

la comprension: Contenidos, Propésitos, Métodos y Formas de Comunicacion.

Al hablar de unos Contenidos conceptuales se intenta establecer una dimension de la
comprension pensando en qué medidas los conceptos y teorias transforman nuestras creencias
intuitivas hacia el conocimiento; y las capacidades que tenemos para razonar dentro de redes
conceptuales coherentes y ricas de una manera flexible, yendo de lo general a lo particular o de

una vision general a ejemplos mds especificos.

Los Métodos de comprensién surgen como la segunda dimension de comprension, en la
cual se indaga sobre el grado de escepticismo que desplegamos frente a nuestras propias
creencias y frente a las fuentes de informacion tales como textos, opiniones de otras personas y
los mensajes de comunicacion. Con esta dimension se intenta comprender en qué medida usamos
las estrategias, los métodos, las técnicas y los procedimientos utilizados por los profesionales de

los dominios para construir y validar un conocimiento confiable.

Por otra parte cuando se habla de Propdsitos, la comprensién surge como un evento
dependiente de una conciencia de los propdsitos mismos del conocimiento desde cada dominio,
al igual que la conciencia de sus multiples usos y sus consecuencias. De otro lado esta dimension
contempla la autonomia y nuestra capacidad para establecer posiciones personales frente al

conocimiento desde los dominios.
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Finalmente las Formas de comunicacion surgen como una dimension de la comprension
a partir de las maneras como dominamos las diferentes formas o géneros de realizaciéon de
nuestros desempefios desde nuestros dominios del conocimiento y la consideraciones que

tenemos frente a la audiencia y el contexto para comunicar nuestras ideas.

Para el caso especifico de la musica partimos de la apertura que nos ofrece el marco de la
EPC como un enfoque que tiene una aplicabilidad en cualquier drea. Daniel Wilson,
investigador del Proyecto Zero, aqui nos puede ilustrar el concepto de Dimensiones de la

Comprension en accién desde la musica:

"Como ilustracién, permitanme compartir un ejemplo de mi propia experiencia acerca de algo que creo
comprender: como tocar un tambor africano llamado djembe. En esta comprensién creo conocer los diferentes
nombres de los golpes del tambor, la posiciéon de la mano y los nombres de los ritmos. También sé combinar estas
ideas para producir nuevas improvisaciones de ritmos y sonidos. Todo esto serfa una buena evidencia de la
dimensién de conocimiento; en términos generales, se trata de definiciones bdsicas, conceptos, ideas y redes de
conocimiento que poseo. También tengo estrategias para practicar al escuchar y al tocar el tambor, al utilizar otra
musica, al leer libros y al tocar con otros musicos para mostrar mi conocimiento y profundizarlo. Esta es una buena
evidencia de la dimensién de método: estas son acciones que utilizo para verificar y construir mi conocimiento.
Desde un punto de vista mds personal, encuentro los tambores como algo relajante y emocionante. Los compases,
ritmos y la accidn fisica son algo mistico y maravilloso que despierta mis emociones. También cuento con un agudo
sentido del papel que juegan los instrumentos de percusién en relacién con otros instrumentos. Esta conexién
personal y reflexiva que hago con el conocimiento es una buena evidencia de la dimension de propdsito. Finalmente,
puedo comunicar mi comprension de diferentes maneras: puedo tocar el tambor, escribir las notas musicales, cantar
los compases, hacer dibujos o explicarlo verbalmente, estos sistemas de comunicacién son una clara evidencia de la

dimension de las formas para comunicar mi comprension.” (Wilson, 2005)

Ahora, si bien no podriamos encontrarlas bajo las mismas formas, estas dimensiones

pueden aparecer muy bien explicitas en algunos de los planteamientos de los tedricos musicales

44



anteriormente mencionados. Estamos hablando precisamente de las conexiones que se

mencionan al principio de este capitulo.

Aaron Copland por ejemplo nos muestra una vision de la dimensién de los métodos:

“Por supuesto que no trato de sugerir que al reunir sus materiales el compositor comienza la ventura (de
componer). Por el contrario, todo compositor bien preparado tiene, a modo de mercancias en almacén, determinados
moldes estructurales normales en que apoyarse para construir la armazén de sus composiciones. Esos moldes
formales de que hablo se han desarrollado todos gradualmente durante cientos de afios como producto de los
esfuerzos combinados de innumerables compositores que buscaban la manera de asegurar la coherencia de sus

composiciones.” (Copland, 1985 p.45).

Walter Piston a propésito también afirma que

“El primer paso en el estudio de la armonia es clarificar su propdsito. Existe mucha confusién hoy en dia
respecto a por qué estudiamos teoria musical y qué debemos esperar de este aprendizaje. Segiin la experiencia
pedagogica de quien esto escribe, esta confusién de perspectivas proporcionan el obstdculo mas comin y mas grave

para progresar en todas las ramas de la teorfa musical” (Piston, 1941).

Haciendo referencia a la relacion entre las dimensiones de contenidos y métodos, Piston
sugiere: “En el campo especifico de la armonia tenemos que buscar en primer lugar la respuesta
a dos cuestiones: Cudles son los materiales mds comunes que utilizan los compositores y como

se utilizan” (Piston, 1941).

Sobre la dimension de propdsito Maria Luisa Sanz de Acedo (2008) afirma:

“Pero el criterio de la novedad, aunque admitido como una condicién necesaria, no es suficiente, pues el
producto también debe tener alguna funcidén: ser una respuesta ttil o apropiada para determinadas cuestiones que
preocupan a la sociedad o para un grupo de personas y tener cierto valor como solucién de un problema. Por

supuesto que la utilidad, como cualquier otro atributo, se presenta en diferente grado, desde una utilidad minima a
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una de total satisfaccion, pero algo debe darse, ya que una cosa que es nueva, si no sirve para nada, no es creativa,

s6lo es algo extrafio e irrelevante” (Sanz, 2008 p.23).

Ha sido interesante para nosotros poder encontrar que en el marco de la EpC otras

conexiones en donde también se le ha dado un gran valor al aspecto del ejercicio creativo.

Boix y Gardner (2008) afirman que la calidad de la comprension de los alumnos se basa
en su habilidad para dominar y usar cuerpos de conocimientos que son valorados por su cultura.
Mas especificamente, se basa en su competencia para hacer un uso productivo de los conceptos,
teorias, narraciones y procedimientos disponibles en dominios tan dispares como la biologia, la
historia y las artes. En este contexto, los estudiantes deberian ser capaces de comprender la
naturaleza humanamente construida de ese conocimiento y remitirse a él para resolver
problemas, crear productos, tomar decisiones y, finalmente, transformar el mundo que los rodea.
Dicho de otra manera, los alumnos deberian usar el conocimiento para comprometerse en un
repertorio de desempeifios valorados por las sociedades en las que viven (Boix y Gardner, 2008 p.

216).

Al respecto, Ana Maria de Samper (2005) afirma:

“Si la aplicaciéon del marco de la Ensefianza para la Comprensién nos permite ayudar a que nuestros
estudiantes sean criticos, creativos, autébnomos y motivados, y a la vez desarrolla en nosotros estas mismas
cualidades, estaremos enfrentando de manera efectiva el reto de modificar el sistema educativo para que responda a

las necesidades cambiantes del proximo siglo y asi, transformar la sociedad en aquella que quisiéramos que fuera”.

Por otra parte:

“El marco conceptual de la Ensefianza para la Comprensién ofrece una estructura y un lenguaje para

organizar la indagacién. El didlogo con el marco conceptual puede traer las metas tdcitas y la experiencia
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pedagogica inconsciente a formas claramente articuladas que pueden ser evaluadas, ratificadas o revisadas. En su
caricter de estructura de indagacién, el marco conceptual de la EpC apoya a los docentes como estudiantes
permanentes. El papel de este marco conceptual no es dictar una irreflexiva puesta en practica de las prescripciones
de algin otro, sino estimular y ayudar a educadores colegas a ser reflexivos al articular sus propias prescripciones”

(Stone Wiske, 2008 p.124)

Como se habia comentado en el capitulo anterior, las dimensiones de la comprensién nos
han abierto la valiosa posibilidad de entender nuestro objeto de estudio: la composicién musical
y su ejercicio. A través de este marco, hemos podido extraer algunas consideraciones sobre la
forma en que se podria abordar el operar del ejercicio compositivo en compositores musicales.
En este sentido hemos considerado establecer un marco foco guiador de recoleccion, andlisis e
interpretacion de resultados basado en las dimensiones de la comprension. La problemadtica sobre
el objeto de estudio entonces, serd considerada, estudiada y analizada, a través de un dispositivo

de indagacion basados en las cuatro dimensiones de la comprension.

2.5. ESTADO DEL ARTE: Un proceso en construcciéon

Una referencia investigativa por medio del la cual podemos establecer unos antecedentes
es la investigacion de Odam (2000) cuyo nombre es “Componer en el aula: El Suefio Creativo”.
Con el apoyo de la Asociacién Nacional de Educadores de Miusica del Reino Unido, el proyecto
de investigacion incluye datos recogidos a partir de observaciones, entrevistas y cuestionarios y
se basa en el considerable trabajo realizado por el profesor George Odam y Glover Jo en la
composiciéon de la escuela primaria (Odam, 2000). Una serie de preguntas clave de la

investigacion se refieren a la naturaleza de la composicién y las habilidades de los jovenes en las
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escuelas, la necesidad de desarrollar las metodologias particulares, asi como las condiciones

apropiadas para la practica eficaz de la musica.

Otro punto de referencia investigativo lo plantea Uribe Beltran (2010) es su tesis
“Comprension musical: resultados de la aplicacién de una propuesta metodoldgica en un curso
del programa licenciatura en musica de la Universidad Tecnolégica de Pereira”. El disefio de la
propuesta bajo la perspectiva de la Ensefianza para la Comprension, estuvo motivada en parte
por: los resultados de las evaluaciones del curso habilidades comunicativas en afios anteriores,
los resultados de las pruebas de ingreso para el programa Licenciatura en Musica que se realizan
anualmente y las conclusiones de las reuniones de expertos en torno a la comprensién musical,
aspecto que fue fundamentado en la obra de N. Harnoncourt, como guia temético. En este trabajo
se presentan los resultados de una aplicacién metodolégica fundamentada en los postulados de la
Ensenanza para la Comprension, desarrollada en un curso del Programa Licenciatura en Musica
de la Universidad Tecnoldgica de Pereira. Para este programa, el disefio, la aplicacién y el
seguimiento paso a paso del desarrollo de la propuesta, marcan un hito; en consecuencia, se
genera un rompimiento con el modelo tradicional vigente, en cuanto la forma de identificacidn,
priorizacién, administracion y evaluacién de los temas o contenidos del curso; la relacién entre

estudiantes y profesor; y en general, las formas de interaccién y comunicacion en el aula.

Assad Y. Aragoén (2009) del Conservatorio Pcial de Musica, Tucumadn, de igual manera
nos muestra una preocupacion por el asunto de la composicion musical en niveles universitarios
de Argentina. En el espacio curricular Seminario de Composicién, Instrumentacién y Arreglos
del 4o afio del Profesorado en Artes: Musica (Nivel Superior No universitario) se observan
dificultades; la mayoria de los alumnos manifiestan explicitamente que no cursaron Armonia en

el Nivel Medio; otros, que tienen conocimientos muy basicos. Esto sucede porque no es requisito
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para el ingreso al Nivel Superior el haber completado el Nivel Medio, el cual incluye materias
que brindan soportes tedrico- practicos para la composicion. Con el transcurrir de la tarea, las
dificultades se acrecientan y llevan al fracaso. En la preocupacion por encontrar soluciones que
puedan arbitrarse desde el rol docente, esta situacion abre puertas al planteo de interrogantes de
diversa indole respecto a sus causas: ;Los bajos niveles de desempefio de los alumnos estan
determinados por la carencia de conocimientos previos sélidos? ;Qué incidencia tiene la falta de
interés o desmotivacion? El desinterés ;tiene que ver con que este Profesorado es la unica oferta
a la cual pueden acceder actualmente en la institucién (y, por lo tanto, no en todos los casos es
una opcidn personal)? ;Los tiempos que destinan a la materia son los necesarios? Si bien puede
afirmarse que el problema abordado es multicausal, este equipo investigador parte de un
supuesto que relaciona algunas de las causas antes mencionadas: La falta de conocimientos
previos provoca en los alumnos un bajo nivel de desempefios. Esto conlleva una desmotivacion

fruto de ese mismo fracaso.

El documento “Estado del arte del drea de musica en Bogota D.C.” (Goubert, 2009) nos
resulta un gran espacio de reflexiéon a nivel nacional, acerca de cémo ha venido operando el
proceso investigativo cuyos objetos de estudio giran en torno a la composiciéon musical. En un
capitulo bastante extenso y detallado, Goubert expone un andlisis de lo que ella denomina un
“Estado del arte desde la dimension de creacién”. A partir de una revision de la documentacion
disponible en las bibliotecas publicas de Bogotd, especialmente en las del dmbito universitario,

se ponen en evidencia los siguientes puntos sobre la dimension de creacion.

En primera instancia hay escasa produccién nacional en el campo de la investigacion
musical, que se manifiesta en la reiteraciéon de unos pocos titulos —algunos ya clésicos, pero

desactualizados— referidos a la musica nacional.
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Otra caracteristica que percibe es una lenta llegada a las bibliotecas y centros de
documentacion de las dltimas tendencias en investigacion musical y los nuevos enfoques que
hoy en dia caracterizan dicha investigacion. En general, las universidades privadas adquieren

mads prontamente dicha bibliografia.

Por otra parte, las tematicas abordadas en los textos encontrados en bibliotecas y en las
monografias de grado muestran un transito significativo del tema de la historia (una importante
cantidad), a biografias y a enfoques generales de didéctica y pedagogia musical. Con el tiempo
se ha logrado una mayor diversidad, y en algunos casos incluso una mayor especializacion, de
los textos disponibles. En efecto, la tendencia historiografica rigi6 por mucho tiempo la
investigacion musical, hasta los aflos ochenta; pero a partir de entonces, paulatinamente se ha
abierto paso una tendencia mas culturalista, preocupada por enfocar los asuntos relativos a la
relaciéon entre la musica y las formas de vida, la musica como constructora de identidades y
como recurso de la cultura para crear nuevas formas de socialidad. Este cambio se hace evidente
cuando se constata que tipos de musica que antes quedaban al margen de toda referencia y
andlisis, ahora son el centro de las preocupaciones: el rock, el hip hop, el jazz, las musicas
fusion, entre otras, son estudiadas desde diversos dngulos y con diversos enfoques
metodoldgicos. Esta tendencia, que toma como temdtica principal la sonoridad cotidiana al
alcance de los estudiantes (rock, hip hop, y en general sonidos urbanos y sus infraestructuras de
radio, televisién, presentaciones en vivo), tratada con una perspectiva monogréifica, es
complementada por el creciente interés en una forma musical urbana: la fusién, con referentes ya
no sélo de estructuras globales de rock, sino con el aporte importante de musica tradicional
colombiana. Este interés no surge unicamente entre los estudiantes de musica, sino también en

los de otros programas de las ciencias sociales, como la antropologia, la sociologia, la psicologia,
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las ciencias politicas y la comunicacion social, o de programas técnicos como el de ingenieria
electrénica. Los temas que interesan a los jovenes reflejan su cotidianidad, marcada por unas
formas econdmicas especificas presentes en la ciudad: mientras que unos se preocupan por lo
musicos de los buses, otros lo hacen por los procesos de grabacion fonografica del Pacifico
colombiano a los Angeles. Este cambio muestra la omnipresencia de la ciudad y de sus
dindmicas entre las nuevas preocupaciones académicas. Cuando se abordan dichas teméticas se
enfatiza en el papel de la musica como diferenciador social, como constructora de identidades y
como marcador diferencial de edad, sexo, estrato social y territorialidad, entre muchos otros.
Otra tendencia muestra marcado interés por el uso de nuevas tecnologias en las practicas de

creacion, produccién y consumo musicales.

Es evidente también, la incidencia de la investigacién universitaria derivada del
importante crecimiento de la oferta educativa musical formal e informal en los dltimos 15 afios
que, ain cuando no presenta lineas consistentes y equipos de investigacion cualificados, con los
medios disponibles intenta acercarse a problematicas muy diversas, que definen tendencias que

aportan cierta identidad a las universidades.

También llama la atencién la importancia de la musica en la agenda investigativa de
diversas disciplinas. Reflexiones surgidas en carreras como antropologia, ingenierias,
comunicacion social, periodismo, ciencias sociales, entre muchas otras, muestran que la musica,
lejos de ser un campo de interés s6lo para quienes la estudian o la practican, es el centro de
discusiones muy sugerentes y diversas. A ese respecto debe anotarse que, en términos generales,
quienes tienen una vision mds sesgada y mds centrada en el oficio propiamente dicho son los
propios estudiantes de musica, aunque hay que reconocer diferencias significativas entre las

universidades que tienen programas de educacién musical.
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CAPITULO 3. METODOLOGIA DE LA INVESTIGACION

A continuacién se exponen los aspectos metodolégicos que contribuyen a aclarar el
abordaje del trabajo para obtener los propdsitos que se han planteado en el estudio de la

composicion musical.

3.1. ENFOQUE DE LA INVESTIGACION

La investigacion cualitativa al contrario de la investigacion cuantitativa tiene como
caracteristica comun referirse a sucesos complejos que tratan de ser descritos en su totalidad, en
su medio natural. No hay consecuentemente, una abstraccion de propiedades o variables para
analizarlas mediante técnicas estadisticas apropiadas para su descripcion y la determinacién de
correlaciones (Briones, 1985). Por esta razén bdsica, se ha decidido enmarcar la presente
investigacion dentro del enfoque “Cualitativo” debido a que en este tipo de investigacion los
investigadores estudian la realidad en su contexto natural intentando interpretar los fendmenos
de acuerdo con los significados que tienen para las personas implicadas y no por medio de datos

numéricos o estadisticos.
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La investigacion cualitativa implica la utilizacién y recogida de una gran variedad de
materiales que describen la rutina y las situaciones problematicas y los significados en la vida de
las personas, todos, aspectos tratables desde el punto de vista cualitativo por medio de
observaciones o conversaciones persistentes, mds que por medio de instrumentos de medicion
numérica o estadistica. Hemos escogido este enfoque de investigacion al reconocer el caricter
cualitativo en el ejercicio de la composiciéon musical como objeto de estudio. Los rasgos que
aparecen como susceptibles de investigacion en este objeto de estudio son lo suficientemente

dindmicos y cambiantes como para abordarlos desde la rigidez de lo cuantitativo.

3.2. TIPO DE INVESTIGACION

“De un estudio de casos se espera que abarque la complejidad de un caso particular. Una hoja determinada,
incluso un palillo, tiene una complejidad unica, pero dificilmente nos preocupard lo suficiente para que los
convirtamos en objetos de estudio. Estudiamos un caso cuando tiene un interés muy especial en si mismo. Buscamos
el detalle de la interaccidon con sus contextos. El estudio de casos es el estudio de la particularidad y de la

complejidad de un caso singular para llegar a comprender su actividad en circunstancias importantes” (Stake, 2007)

De lo anterior se deduce que si existe un intento de comprender la complejidad del
ejercicio compositivo musical desde aspectos muy especificos y particulares, es posible tipificar
esta investigacion dentro del marco de los estudios de casos. Ello es asi porque la investigacion
se centrard en comprender la composicién musical en un grupo particular de musicos y en cada
uno de ellos con sus especificidades, de tal forma que proporcionen los aprendizajes suficientes

para grupos o personas semejantes.
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3.3. CATEGORIAS DE ANALISIS, SUBCATEGORIAS Y UNIDADES DE

INVESTIGA CION

Al realizar un despliegue de categorizaciones para abordar el ejercicio de la composicidon
musical desde marcos pedagdgicos musicales, se ha trazado un sistema de tépicos establecido
desde las generalidades de la creatividad hasta el marco conceptual de la Ensefianza para la

Comprension.

Una subcategoria principal de la investigacion emerge de las diferentes lineas
investigativas del estudio de la “Creatividad” (categoria principal) propuestas por Mel Rhodes
(1957); especificamente la llamada “CREATIVIDAD COMO PRODUCTO NUEVO
CREADOQO”. De esta manera, la composiciéon musical y su compositor, se entienden como un
producto nuevo creado que tiene una relacion directa con su creador. Es asi como esta
subcategoria se indaga a partir de las cuatro grandes subcategorias o dimensiones de la
comprensién: CONTENIDOS, METODOS, PROPOSITOS Y FORMAS DE COMUNICACION
(Boix y Gardner 2008), se indaga sobre sus “Rasgos” caracteristicos; entendidos estos como las

ultimas unidades de investigacion.

Desde la dimension de CONTENIDOS, se despliegan dos rasgos. Con la primera se
intenta identificar en qué medida los compositores han trascendido las perspectivas intuitivas o
no escolarizadas de su conocimiento musical; esta unidad investigativa es denominada creencias
transformadas. Con la segunda unidad investigativa se indaga el grado hasta el cual pueden
moverse con flexibilidad entre ejemplos y generalizaciones en una red conceptual musical

coherente y rica; esta es la unidad investigativa de las redes conceptuales coherentes y ricas.
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A partir de la dimensién de METODOS, se intenta identificar las maneras cémo
despliegan los compositores un sano escepticismo hacia sus propias creencias y hacia el
conocimiento musical presentado en fuentes tales como libros de texto, opiniones de la gente y
mensajes de los medios de comunicacion; los modos como usan los compositores estrategias,
métodos, técnicas y procedimientos para construir un conocimiento musical confiable similar al
usado por los profesionales en el dominio y el nivel de dependencia de la verdad, el bien y la
belleza de afirmaciones autorizadas o mds bien de criterios publicamente consensuados, al
momento de establecer cuestiones y tomar decisiones en el ejercicio compositivo. De aqui
surgen tres unidades investigativas: sano escepticismo, construccion del conocimiento en el

dominio y la convalidacion del conocimiento en el dominio.

Por otra parte, con la dimension de PROPOSITOS, se intenta identificar en qué medida
los compositores reconocen los propdsitos e intereses que orientan la construccién del
conocimiento musical, sus usos y consecuencias de hacerlo e igualmente se centra su dominio y
autonomia como compositor, todo a partir de tres unidades investigativas especificas: conciencia
de los propositos del conocimiento, miiltiples usos del conocimiento y sus consecuencias y

dominio-autonomia.

Finalmente, con la dimensién de FORMAS DE COMUNICACION se indaga sobre la
forma como utilizan los compositores los sistemas simbodlicos para expresar lo que saben y qué
desempefios hacen visibles tal experticia, al igual de su conciencia del contexto y la audiencia al
momento de expresar sus ideas. Tres unidades investigativas particulares se destacan aqui:
dominio de las formas de realizacion, el uso efectivo de los sistemas de simbolos y la

consideracion de la audiencia y el contexto.
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El marco conceptual de la Ensefianza para la Comprension ofrece una estructura y un
lenguaje para organizar la indagacion. El didlogo con el marco conceptual puede traer las metas
ticitas y la experiencia pedagdgica inconsciente a formas claramente articuladas que pueden ser
evaluadas, ratificadas o revisadas. En su cardcter de estructura de indagacion, el marco
conceptual de la EpC apoya a los docentes como estudiantes permanentes. En lugar de sefialar
sus defectos o conducirlos a seguir cualquier estrategia particular o disefo curricular, respalda su
autoridad profesional y su autonomia. El papel de este marco conceptual no es dictar una
irreflexiva puesta en prictica de las prescripciones de algin otro, sino estimular y ayudar a
educadores colegas a ser reflexivos al articular sus propias prescripciones. (Stone Wiske, 2008

pl124).

CUADRO No.1. SISTEMATIZACION DE CATEGORIZACIONES

A continuacién se presenta el cuadro de categorizaciones con las cuales se delinea el
abordaje del trabajo para obtener los propdsitos que se han planteado en el estudio de la

composicién musical.

SISTEMATIZACION DE CATEGORIAS

LA COMPOSICION
MUSICAL

DIMENSIONES DE LA
COMPRENSION

m PROPOSITOS FORMAS DE

COMUNICACION

N

CONTENIDOS

-

a. Formas de

a. Propositos del S
a. Sano P realizacién

a. Creencias escepticismo conocimiento
transformadas o
i b. Sistemas
b. Sus multiples usos Ikt

simbolicos

b. Construccion

b. Redes >
Conceptuales c. Dominio y

7 c¢. Audiencia y
autonomia

contexto

c. Convalidacion
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3.4. POBLACION Y MUESTRA

La poblacién a la que se ha direccionado esta investigacion la constituyen compositores
colombianos en ejercicio. La muestra que se tomé fue de tres compositores. Se decidié con ellos
designarles unas letras como forma de no comprometer sus identidades. El criterio de escogencia
se basé en la idea poder conformar un grupo de compositores de facil acceso y con los cuales se
pudiera generar unos climas de confianza que permitieran un flujo de informacién realmente
significativa.

El nimero de compositores fue de tres acudiendo a los principios del método de estudio de

casos segun el cual lo que se intenta es abarcar complejidades desde casos particulares o

singularidades.

Miremos que el compositor “A” es egresado de la Universidad Javeriana del programa de
estudios musicales con énfasis en composicion y produccién. En Su perfil compositivo existen
grandes arraigos del genero musical PoP y una claro sentido y vivencia de los principios de la fé

cristiana.

Por otra parte El compositor B es egresado de la Universidad Distrital Francisco José de
Caldas del programa de musica y con un énfasis en interpretacion del Piano. Su composicién va

desde la musica popular del caribe colombiano hasta musica de formatos sinfénicos.
Mientras tanto, el compositor C estudi6 en Rousevelt Chicago en un programa de
formacion musical con énfasis en el Jazz. Existe en el un claro enfoque jazzistico en sus

composiciones con una inclinacién hacia las musicas colombianas.

Los compositores A y B son Bogotanos y C es de la ciudad de Monteria Cérdoba y sus

edades oscilan entre los 25 y los 37 afios
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3.5. INSTRUMENTOS Y TECNICAS DE RECOLECCION DE DATOS

Debido a que existe un interés por establecer relaciones y al mismo tiempo se desea
indagar particularidades de los compositores se ha escogido como instrumento para la
recoleccion de la informacién, la entrevista semiestructurada. Por ser una investigacion
enmarcada netamente en lo cualitativo, se ha elaborado un derrotero de preguntas abiertas y no
estructuradas que han servido de guia para su realizaciéon. Con esta técnica se recolectd
informacion acerca de los rasgos de las subcategorias correspondientes a las dimensiones de
contenidos, propdsito, método y formas de comunicacién del marco de la Ensefianza para la
Comprensiéon. A través del derrotero de preguntas abiertas y no estructuradas, los tres
compositores expusieron sus propias comprensiones acerca de como ha operado su ejercicio
creativo y a través de las cuatro dimensiones se realizd una recoleccion exhaustiva de datos
cualitativos. El tiempo estipulado para estas entrevistas oscilo entre una hora y media y dos

horas, las cuales fueron realizadas en sus propios espacios de residencia.

Esta entrevista tuvo por objeto generar un didlogo entre entrevistador y compositor donde
se pueda recolectar informacién acerca de las maneras en que cada compositor realiza su trabajo

de composicion musical y aquellos elementos que influenciaron su experticia.

La manera en que estuvieron organizadas estas preguntas y su complejidad, respondi6 a
un sistema de indagacion de corte pedagdgico en donde, de ninguna manera el objetivo fue llegar
a enmarcar en términos calificativos las respuestas de los compositores. El tinico y claro objetivo
de esta parte de la investigacion fue describir las formas en que diferentes compositores han
construido su conocimiento musical y como utilizan este conocimiento al servicio de su

produccién como compositores musicales.
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La entrevista estuvo organizada en 2 momentos. Un primer momento correspondié a un
grupo de preguntas que indagaban sobre aspectos generales del compositor; ;Ddénde estudi6?

(Qué tipo de estudios recibié? ;Cuantos tiempo ha estado inmerso en su ejercicio compositivo?.

El otro grupo de preguntas correspondié a un nivel mas profundo de indagacion,
respondiendo a los rasgos y las dimensiones del marco de la Ensefianza para la Comprension. Es
importante resaltar que cada pregunta estuvo diseflada para una respuesta abierta; es decir,
ninguna de ellas estuvo supeditada a dar una respuesta especifica a una dimensién de
comprension, por el contrario, cada pregunta se elaboré pensando en las amplias posibilidades en

la respuesta que dio cada entrevistado.

Todos los momentos de la entrevista fueron grabados por un medio digital con el pleno
consentimiento de los entrevistados. Algunas indicaciones también fueron establecidas antes de

proceder con las preguntas.

A continuacion se presenta el formato de la entrevista:

CUADRO N° 2 ENTREVISTA COMPOSITORES
NOMBRE:

EDAD:
UNIVERSIDAD:

ANO DE EGRESO:

La siguiente entrevista tiene por objeto generar un didlogo entre entrevistador y
compositor donde se pueda recolectar informacion acerca de las maneras en que cada
compositor realiza su trabajo de composicion musical y aquellos elementos que han influenciado

su experticia.
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Es importante que usted sepa que la manera en que estdn organizadas estas preguntas y
su complejidad, responde a un sistema de indagacion de corte pedagogico que se puede
entender como un lente por medio del cual, pretendemos hacer evidentes elementos de su
experticia en composicion musical que en otras circunstancias podrian pasar desapercibidos.
Usted debe tener en cuenta también que de ninguna manera el objetivo de esta entrevista es
llegar a enmarcar tus respuestas bajo términos calificativos. El tinico y claro objetivo de este
trabajo es describir las formas en que usted ha construido tu conocimiento musical y como

utilizas este conocimiento al servicio de tu produccion como compositor.

La entrevista estard organizada en 2 momentos. Un primer momento corresponderd a un
grupo de preguntas que indagan sobre aspectos generales del compositor: ; ;Doénde estudi6?
(Qué tipo de estudios recibid? ;Cuantos tiempo ha estado inmerso en su ejercicio compositivo?.
El otro grupo de preguntas corresponde a un nivel mds profundo de indagacién, organizadas por

unos criterios basados en las dimensiones de la comprension:

Algunas notas antes de la entrevista

Todos los momentos de la entrevista serdn grabados por un medio digital.

Es posible que en el trascurso de las preguntas surjan algunos conceptos y elementos

confusos y en cualquier momento podremos detener la entrevista para hacerlos mas claros.

Algunas preguntas se elaboraron a partir de la observacion directa sobre composiciones

(previa audicién musical)
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Existe la plena garantia de que la informacidn recolectada en esta entrevista no podra ser

manipulada, modificada ni mucho menos sacada a la luz publica sin la previa autorizacién de los

entrevistados.

PREGUNTAS INFORMATIVAS:

10.

11.

12.

Cuanto tiempo has estado vinculado a la musica?

Qué tipo de formacién musical has recibido?

Podrias comentar sobre el perfil educativo que ofrecen estos espacios?

Qué aportes recuerdas que fueron realmente importantes?

De los profesores ;Qué resaltas de ellos desde el punto de vista pedagdgico?

Qué aspectos negativos recuerdas de esos espacios de formacién musical?

(Le cambiarias algo a la pedagogia con que tus profesores te ensefiaron?

Qué aprendizajes consideras fueron muy significativos en la formacién Universitaria?
Puedes describir algunos de aquellos aprendizajes importantes pero que fueron generados
por fuera de la Universidad?

Coémo era un dia normal de estudiante universitario de musica?

Que te motivo a estudiar musica?

Han cambiado estos suefios y motivaciones desde cuando te decidiste por estudiar hasta

el dia de hoy?

PREGUNTAS DE PROFUNDIDAD:

1.

Hay un compositor moderno gringo de Brooklin, Aaron Copland que murié a los 90 afios
en 1990. Copland pensaba que los compositores se mueven entre dos polos: los

compositores espontdneos y de ideas tan efimeras y fugaces que corrian el riesgo de
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3.

perderlas si no tenian algo donde anotar; y otro grupo de compositores que
perfeccionaban una misma idea hasta llevarla a su maximo esplendor, tipo Beethoven.
Eres de esos compositores que prefieren dejar eso que de un momento a otro les viene a
la cabeza o intentas perfeccionar al maximo esas ideas?

Coémo compones, es decir, qué pasos utilizas para lograr tus composiciones? o por el
contrario esto puede ser muy variable? De qué dependeria entonces?

He tenido el privilegio de escuchar varias veces esta composicion:

COMPOSITOR “A”: PRINCIPIO Y FUNDAMENTO (POP); COMPOSITOR “B”: LA

LORENZA ARREGLO COMPOSITIVO (PORRO); COMPOSITOR “C”: RECUERDOS DE

LAURO (PASILLO).

10.

11.

12.

Quisiera que describieras como fue el proceso o los pasos para llegar a realizar esta
composicion?

Consideras que tienes un marcado estilo metodolégico en tu forma de componer?

Qué elementos y/o recursos tedricos, técnicas, etc. son destacables en esta composicion?
Bajo qué forma musical, estilo o género se puede enmarcar esta composicion?

En cudles sientes que te desenvuelves mds libremente?

Y qué ha influido en esta tendencia a componer en estos contextos

En tu ejercicio de composicién, es posible determinar algunos compositores o etilos
musicales como influyentes? Quienes?

En esa misma linea, es posible establecer una tendencia en cuanto al uso de recursos,
técnicas o elementos musicales? A grandes rasgos cuales serian?

Te identificas con algin formato musical para expresar tus ideas musicales o esto

también es gran medida variable?
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13.

14.

15.

16.

17.

18.

19.

20.

21.

Sobre aquella informacién que has aprendido a manejar en esos espacios de formacion
musical como la universidad, podrian ser identificables algunos en esta composicién?
Cuales?

(Podrias identificar tus aprendizajes universitarios en la forma como compones?

Coémo piensas que llegaste a comprender muy bien estos elementos de los que acabas de
mencionar en la anterior respuesta? Tomemos 2 ejemplos

Creo que a todos nos pasa que en ocasiones, teniendo dudas tedricas sobre la musica
preferimos acudir a nuestras propias creencias, intuiciones; en el peor de los casos
pedimos una que otra opinién por ahi y terminamos aceptando por verdad lo que
seguramente no es. Qué sucede en tu caso?

Entonces quedaria: A menudo confrontas lo que sientes que aprendiste, con la
informacién tedrica musical que tiene una reconocida validez, confiabilidad o
procedencia?

Quedaria entonces: Crees que tus aprendizajes musicales acerca de la composicién, han
evolucionado con en el tiempo?

Esta pregunta es mas directa: Mds técnica? O més pasion?

Llevas algun tipo de organizacion de ideas como en listas 0 memos 0 anotaciones 0 por
medio digital o grabandolas en dispositivos?

Hablando de estos dispositivos, que medios utilizas para armar tus composiciones? Me
refiero al tema de irlos escribiendo en papel pentagramado o realizando preproducciones

por computador?
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22

23.

24.

25.

26.

27.

28.

29.

30.

31.

Que tal esta: Cada musico tiene sus propias formas y caminos para aprender, unos son
mads organizados que otros: Tu has sentido que eres organizado en la forma de aprender?
Menciona un par de experiencias donde se pueda evidenciar esto.

Quedaria entonces: Has sentido que vas por el camino que no es? Digo, al intentar
comprender algin tema especifico de la musica que te haya interesado. Que experiencia
importante puedes contar?

Quedaria asi: Describirias por fases temporarias cémo ha sido tu proceso de construccion
del conocimiento musical?

Cual es la magia de una buena composicion?

A menudo que es lo que pretendes reflejar en una composicion? Es decir, hay una
intencién sana de aplicar elementos tedricos estilisticos musicales o intentas expresar
cosas mds misticas y abstractas como los sentimientos utilizando como medio, esas
comprensiones tedricas musicales?

Y qué quisiste reflejar particularmente en esta composicion?

Has sentido que han evolucionado esas intencionalidades en el ejercicio de componer?
Sientes que atin dependes de algin apoyo para tu ejercicio de componer? Es decir, de la
ayuda de profesores, maestros, de opiniones de colegas y amigos o por el contrario,
sientes que la autonomia ya hace parte de tu discurso musical?

La musica ha cambiado tu forma de ver e interpretar el mundo! ;Qué puedes comentar
sobre esto?

Hay alguna experiencia que puedas recordar que nos pueda ejemplificar estas maneras de

interpretar la realidad y el mundo desde la musica?
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32. Aspectos sonoros tan dificiles de representar, como las modalidades o tipos de acordes
tienen una especial forma de ser representacion en tu mente?

33. Existe algin elemento musical curioso o interesante en tu forma de representarlo
mentalmente?

34. Ademas del aspecto sonoro, consideras otros aspectos como lo visual para hacer llegar al

publico tus intencionalidades musicales?

Por otra parte, se usaron algunas partituras de las composiciones de los entrevistados,

como documentos de apoyo a esta entrevista.
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CAPITULO 4. HALLAZGOS DE LA INVESTIGACION

A continuacién se presenta un andlisis detallado de los datos extraidos de las entrevistas
hechas a los tres compositores. Estos datos ofrecen una visién que permite comprender las
maneras como estos compositores crean sus obras musicales y bajo qué influencias, en particular
educativas, se encuentran inmersos en este ejercicio. Mds alld de querer llegar a establecer
conclusiones de caricter general sobre su ejercicio compositivo musical, lo que se intent6 fue
extraer un andlisis cualitativo del ejercicio compositivo en la experiencia de estos profesionales,
a través de unas preguntas elaboradas bajo el marco de la Comprension (Stone Wiske, 2008). En
consecuencia, este analisis de la informacidn estd organizado a partir de las cuatro dimensiones
de la comprension: Contenidos, Métodos, Propdsitos y Formas de Comunicacién. A su vez,
dentro de cada dimension la informacion estd analizada a partir de los rasgos caracteristicos de

cada dimensién (Boix, 2008 p. 244) tal y como se analizan para cada uno de los compositores.

4.1. SOBRE LA DIMENSION DE CONTENIDOS:

4.1.1. COMPOSITOR A

4.1.1.1. Creencias intuitivas transformadas:
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El compositor “A” describi6 la Universidad como un puente entre sus primeros inicios
como musico y su experticia después de obtener su titulo de profesional. Teniendo en cuenta que
estos primeros inicios fueron bajo métodos autodidécticos a partir de lectura de libros y textos
enfocados hacia la musica popular y sobre todo a partir de lo practico: tocar y cantar, indic6 que
su suefios y motivaciones se han transformado; ha permanecido intacto ese gusto por la musica,
por aprender musica, por expresarse con la musica, pero para €l, al entrar a la universidad el

1

espectro se amplié. “...Lo que ha cambiado es el horizonte, la vision. En mi caso personal,
habia una vision muy reducida, habia unas herramientas muy reducidas, con unos gustos muy
especificos. La universidad inmediatamente abre el espectro de esa vision y ese horizonte, las
alternativas y las posibilidades de llegar a otros espacios y a otro nivel...”. Sobre la evolucién
que él tuvo acerca de las intenciones de ir mas alla de las simples aplicaciones conceptuales
musicales, €l expres6 como estas aplicaciones pasaron de ser un fin a unos medios por medio de

¢

los cuales se puede hacer la musica: “...las primeras composiciones respondian mds a clichés
musicales; ahora voy en una linea mds consciente acerca de lo que quiero componer y me tomo

mucho tiempo en dilucidar muy claramente eso que quiero componer para que no quede como

vagando el asunto...”

Este esquema de cambios expuesto por el compositor “A” sugiere una transformacién de
creencias, al principio soportadas en la intuicién, después ampliadas con la apertura al saber que

le plantea la Universidad.

4.1.1.2. Redes conceptuales coherentes y ricas
El compositor “A” describié visiones generales sobre conceptos y teorias especificas de

la musica ademds de exponer ejemplos especificos de aplicaciones sobre estas teorias y
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conceptos musicales dentro de su composicion. Este compositor (el “A”) a través de estas
descripciones mostré cémo se moviliza dentro de unas redes conceptuales de lineas especificas
de composiciéon musical; lo que sugiere que puede utilizar su conocimiento en una variedad de
contextos musicales. Sobre la pregunta ;mds pasion o més técnica? €l planted su posicion frente
a una temadtica ampliamente generalizada en la miusica y que se ha entendido como un aspecto
importante del ejercicio de la composicion; él consider6 que la pasion como elemento

I3

fundamental de la creacién musical es importante pero no determinante. “...No por el hecho de
tener una idea musical clara o una emocion muy clara, quiere decir que eso pueda comunicarse
musicalmente, apropiadamente...”

Luego llegd a ejemplos mas especificos y contextualizados de esta temdtica; el
compositor “A” expuso mds especificamente un ejemplo de este manejo conceptual; describid el
proceso de enriquecer la parte melddica a través de ornamentos intentando establecer una

particularidad, una esencia y configuracion particulares de esa melodia de manera que pueda ser

comunicada“...Esto es, que esa melodia no se quede en algo muy plano...”

Por otra parte, sobre el tema especifico de las tonalidades el compositor “A” describié lo
siguiente: “...también es importante ubicar una tonalidad para la cancion de acuerdo a mi

timbre y registro de voz...”

Las tres descripciones anteriores del Compositor “A” ejemplifican la flexibilidad con que
se mueve desde visiones generales de la composicidon hasta detalles mds especificos como el
recurso de ornamentacién y el de ubicacién de la tonalidad de la melodia. En tal medida el
compositor “A” deja observar su manejo de contenidos conceptuales en torno a su ejercicio

Ccomo compositor.
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4.1.2. COMPOSITOR B

4.1.2.1. Creencias intuitivas transformadas

El compositor “B” ha estado inmerso en procesos de formacion musical desde los 6 afios.
Durante este tiempo sus creencias intuitivas musicales han sufrido cambios importantes. En este
sentido expuso una particular anécdota que refleja como se transformaron algunas creencias

sobre algunas tematicas especificas de la composicion y arreglos para el jazz.

A partir de la pregunta ;Como llegaste a manejar ese conocimiento, es decir, la
construccion de ese lenguaje? el compositor “B” comenté que eso tenia lugar en el mismo
instante en que empieza a estudiar armonia moderna, cuando empezaba a aplicar algunas

¢

técnicas en sus arreglos y composiciones. “...Yo tenia algo, y era que asumia empiricamente
muchas cosas musicalmente. Tocando y escribiendo llegaba a mis propias conclusiones,
conclusiones de las cuales hoy me pregunto: ;De donde sacaba eso, si yo no lo habia estudiado

I3

en ningtin lado?...” También describié: “...En alguna ocasion, contrastaba esas conclusiones
musicales empiricas a las que yo habia llegado, con uno de mis antiguos profesores a través de
una de las composiciones de este profesor. Llegué a la conclusion de que muchas de esas cosas
que pasaban en esa composicion, me parecian muy familiares, entonces yo creo que si estaba
dentro de los pardmetros porque eran colores y armonias que ya habia escuchado en otras

ocasiones. Entonces, eran conclusiones a las que habia llegado, pero ahora ya las tengo mds

claras...”

Se puede extraer de estos dos comentarios la manera cémo en el compositor “B” hay una
transformacion de sus creencias musicales sobre composicion y los arreglos jazzisticos; desde lo

que empieza como una experimentacion musical empirica hasta llegar a una validacion a través
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de la contrastacion con otras fuentes; primero con el profesor y luego con las teorias y conceptos
propios del dominio musical que empieza a comprender desde su formacién universitaria. Se
puede entender en este sentido, un interés por ir mds alld de la especulacion y la experiencia

empirica musical.

4.1.2.2. Redes conceptuales coherentes y ricas

El compositor “B” expuso varios ejemplos de cardcter general en los que hace visibles
algunos rasgos de su visién acerca de la composicion musical; también ofrece claras

ejemplificaciones de un manejo de conceptos a partir de contextos mas especificos.

Sobre la temética de la “proporcién natural” en la musica, el compositor “B” coment6:
“...demoré muchas horas y muchas sesiones de clase para llegar a comprender el asunto de la
proporcion natural porque es una temdtica muy abstracta. En este comentario el compositor “B”
se refiere al asunto de la “proporcion natural” como un criterio general estructurante de sus
composiciones. La proporcion natural es un tema general que explica y determina en gran
medida el éxito de sus trabajos musicales. Luego, el compositor “B” hace la siguiente

I3

afirmacion: “...Bueno, si un drbol tiene una proporcion natural, es decir, nace, crece, se
reproduce y muere, ;Como creas tu una obra que tenga las caracteristicas de ese drbol?

Todavia sigo en la biisqueda de esos significados. Eso también tiene que ver con la forma como

tu escuchas y entiendes la miisica desde tu propia perspectiva pero bueno, sigo en la busqueda

Por otro lado, el compositor “B” describe las formas de componer en musica como un

<

ejercicio que no se desenvuelve en una Unica via: “...Yo pienso que cada compositor tiene su

propia manera de ver el mundo y la manera como compone tiene que ver con eso, con su
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quehacer diario, con su medio y todas esas influencias. No tengo una manera exacta de
componer...”. Ejemplos mds especificos sobre sus comprensiones acerca de la diversidad de las

formas y caminos utilizados en el ejercicio de composicion se resalta el siguiente comentario:

“...Por ejemplo, ahora que estoy haciendo un concierto para piano, lo que sucede es que tengo
colores orquestales en la cabeza y colores armonicos. Pero no melodias. Solo armonia. Yo sé
que quiero hacer un modalismo extendido y una pantonalidad pero ;qué melodia surge de lo
que tengo hasta ahora? Pues a partir de lo que ya he establecido armonicamente; ya sea al

piano o sin él...”

Este conjunto de indicios ubican al Compositor “B” en unos niveles altos de despliegue
tedrico musical, desde lo mas general a lo més particular en lo que respecta al ejercicio de
composicion musical. También resultd interesante el hecho de que a través del anélisis formal
musical que él mismo elabora en una de sus piezas, fue posible observar la aparicién de algunos
elementos morfoldgicos; de manejo melddico y arménico; y de textura. Esta es otra de las formas
en que el compositor “B” pudo ejemplificar desde su propio ejercicio la diversidad de

posibilidades y caminos en el ejercicio compositivo musical.

4.1.3. COMPOSITOR C

4.1.3.1 Creencias intuitivas transformadas

El compositor C se refiri6 a la manera como cambié sus creencias acerca de la
produccion del “SONIDO” de la guitarra como un elemento de estudio que debe abordar el
guitarrista y que depende basicamente de la fuerza de ataque de las cuerdas desde la mano

I3

derecha: “...Bueno con mi profesor McClean aprendi lo del sonido y lograr un sonido como

guitarrista es tener mds de la mitad de la tarea hecha! el sonido lo fui entendiendo y trabajando
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porque tenia un pésimo sonido...” Sobre su propia definiciéon de sonido el compositor C

“«

comentd: “...es la manera como hacer sonar la guitarra desde tu propia mano. Desde la yema;

desde el pick. Es lo visceral, lo orgdnico. No desde el sistema sonico porque todos podemos

’

sonar con el aparato (el amplificador)...”. A partir de este ejemplo, en el compositor C se
puede comprender el reconocimiento de una discusidn conceptual musical sobre elementos
interpretativos de los instrumentos musicales y que a partir del reconocimiento de este aspecto

interpretativo, €l transforma su creencia de lo que en un principio consideré como “SONIDO” en

el &mbito interpretativo musical.

4.1.3.2. Redes conceptuales coherentes y ricas

Este rasgo puede ser descrito a partir de la siguiente descripciéon del compositor B:
“...Algo destacable de la composicion “ENTRE NOSOTROS” acerca de las técnicas y recursos
es que lo hice para una clase de teoria musical en Roosevelt sobre los acordes disminuidos, la
hice para chelo y guitarra luego la pasé para guitarra. El objetivo y la tarea era utilizar los
disminuidos pero yendo a diferentes centros tonales. Entonces este tema va a diferentes centros

tonales...” Por otra parte “...El acorde disminuido lo puedes utilizar en el acorde dominante...”.

Por un lado, el compositor C contextualiza la temética de los acordes disminuidos como
un contenido musical aplicativo en una de sus composiciones y por otro, ejemplifica desde la
perspectiva de los acordes disminuidos desde sus funcionalidades como acordes dominantes;
esto ofrece una mirada sobre la flexibilidad con que el compositor se mueve entre ejemplos

especificos.
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4.2. SOBRE LA DIMENSION DE METODOS

4.2.1. COMPOSITOR A

A partir del comentario: “... “...confio en lo que mis profesores me han ensefiado y pienso
que hay algo importante y es la confianza en el saber de los profesores. Ellos saben de lo que
estan hablando...”. ...” el compositor “A” se puede deducir una credibilidad a la informacién
que suministran sus profesores que la suministrada por otras fuentes Del compositor “A” se pudo
deducir una credibilidad hacia la informacién que suministran sus profesores que la suministrada
por otras fuentes. Por otro lado, reconoce algunas limitaciones de la Universidad como un
espacio que se limita a ciertas partes del conocimiento musical. Este compositor deja observar un
nivel de escepticismo condicionado por la credibilidad a superiores del dominio musical pero

teniendo en cuenta las limitaciones de los espacios Universitarios formales.

4.2.1.2. Construccion del conocimiento en el dominio

El compositor “A” explic, sobre sus formas de componer, que no cree que hayan sido
inventadas por €l; mds bien, que responden a unas formas ya escuchadas, entendidas o conocidas
y que uno se acomoda un poco a ellas. En este sentido, aunque trata de unificar sus criterios de
composiciéon a un solo sistema, intenta guiarse por procesos similares utilizados por
compositores de musica popular: “...hago énfasis en la utilizacion del piano o la guitarra para
apoyar el proceso. Luego intento ubicar la tonalidad de acuerdo a mi timbre y registro de voz.
Aqui no solamente estoy pensando en términos melodicos sino que estoy pensando ya en las
implicaciones armonicas de la melodia. Una vez consolidados melodia y armonia, intento darle
la mejor ubicacion posible a esa idea dentro de las partes de la cancion: ;jes coro? jes estrofa?

Jes puente?. Esto lo hago teniendo en cuenta un andlisis de la forma de la cancion.
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Normalmente estoy pensando en ubicar esa idea teniendo en cuenta el “climax” de la
cancion. Entonces es un proceso de ir acomodando esas ideas musicales dentro de la forma de
la cancion. Luego de este proceso intento estructurar la armonia de una manera mds
desarrollada. Me refiere a la manera como enriquecer los acordes bdsicos con algunas
extensiones y a través de la rearmonizacion...”. Es posible extraer de este ejemplo algunos
rasgos que reflejan unas formas y mecanismos de construccién del conocimiento similares a las

utilizadas por los profesionales del dominio musical.

4.2.1.3. Validar el conocimiento en el dominio

El compositor “A” deja observar los criterios de validacion de sus conocimientos acerca
de la composicion describiendo sus propias formas de hacerlo. Uno de los rasgos que permite
ejemplificar estos modos de validacién del conocimiento se puede hacer visible en el siguiente

1

comentario: “...confio en lo que mis profesores me han ensefiado y pienso que hay algo
importante y es la confianza en el saber de los profesores. Ellos saben de lo que estdn

hablando...”.

¢

Otros métodos de validacion los refleja cuando comenta: “...Cuando me enfrento a una

situacion confusa de tipo técnico, indago bibliografia y en Internet. Si no logro comprender,

busco opinion de un amigo: ;qué experiencias tienes? ;como lo entiendes?.

4.2.2. COMPOSITOR B

4.2.2.1 Sano escepticismo

Bajo el criterio de comprensién de manejar un sano escepticismo sobre las propias

creencias y sobre otras fuentes como textos de opiniones de colegas o amigos, dos datos fueron
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importantes; el primero hace referencia a los criterios que guiaron los procesos de formacion

I3

musical del compositor “B”: “...ha sido un proceso de andlisis y un estudio muy personal, mds
que un proceso guiado por la Universidad. La Universidad te da algunas herramientas bdsicas
pero ya queda en manos del estudiante seguir avanzando mds profundamente sobre estos temas
o quedarse con lo que tienes. Desde nifio mi maestro me ensefio a estudiar, a buscar y a tomar lo
que a mi me pudiera servir y no simplemente quedarme con lo que me dé la escuela...” El
compositor “B reflej6 en este comentario una intencion, de reconocer la via que le brindan los
proceso de formacién formales como valiosa pero no unica. En este sentido, comentd que otros
espacios de formacién musical no formales como las clases particulares ofrecian otras formas de
aprender. De esto se percibe en el compositor “B” una conciencia de varios métodos y

procedimientos para estudiar a fondo la musica, reconociendo las limitaciones e implicaciones de

usar un solo método. (Boix y Gardner, 2008 p. 248)

El segundo dato importante partié de su respuesta a la pregunta ;Como confirmas y
validas el conocimiento? “...Yo no trago entero. Yo creo que tengo que remitirme siempre a
varias fuentes...” Este escepticismo sano es un rasgo bastante marcado en el compositor “B” y
supone, en él, una consciencia del conocimiento como algo racional, discutible y guiado por un

marco (Boix y Gardner, 2008 p. 248).
4.2.2.2. Construir el conocimiento en el dominio

En este aparte, se identificaron algunos contrastes en las formas y maneras como el
compositor “B” construye su conocimiento musical compositivo. El reconocié y dio un especial
valor a la red de estrategias, métodos, técnicas y procedimientos con que los profesionales de la

musica a menudo intentan abordar el estudio musical. Reconocié lo siguiente: “...La
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sistematizacion del conocimiento musical es muy buena y es mucho mds fdcil aprender asi. Me
hubiera gustado que su conocimiento fuera estructurado por ese estilo, sin embargo pienso que
de la forma como me ensefiaron y como le ensefiaron a mis maestros, es decir, a través del
didlogo; de la dialéctica, también se produce el conocimiento y se llega a niveles realmente

profundos...”.

Desde otras instancias también se entendié por parte del compositor “B” este
reconocimiento y valoraciéon de las estrategias, métodos, técnicas y procedimientos de
construccion del conocimiento. En cuanto a la pregunta ;Crees que has errado de camino en la
buisqueda de esta construccidon de un conocimiento musical como compositor? El compositor “B”

¢

explicé: “...Yo creo que siempre ha pasado pero lo que creo es que le he sacado partido a todo
eso. Todo se ha vuelto propicio y las cosas se me han dado de esa forma. Yo creo que he
aprendido que al encontrar caminos dificultosos para dar respuestas a dudas sobre el
conocimiento, pues entiendo que existen otros que me muestran ese conocimiento mds fdcil;
entonces digo: bueno, es mas fdcil por aqui que por acd, pero ambos caminos me sirven y es
algo que aplico ahora que soy profesor. Yo comparo ese camino con el que me duro dias, con

este otro que me duré media hora y pues eso también me ha servido para ayudarle a mis

estudiantes a abordar el conocimiento de otras maneras...”.

4.2.2.3. Validar el conocimiento

En el compositor “B” se hace visible una variedad de métodos de los que puede utilizar
efectivamente varios o uno a la vez pero de forma sofisticada en la construccién y convalidacion

del conocimiento. De igual manera este compositor hace el reconocimiento de estos métodos
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como formas racionales de construccién y convalidacién del conocimiento musical (Boix y

Gardner 2008 p. 250)

4.2.3. COMPOSITOR C
4.2.3.1. Sano escepticismo

Sobre el criterio del sano escepticismo, el compositor “C” compositor mostré un claro
bagaje conceptual en su que hacer compositivo guiado por una marcada credibilidad hacia la
informacion suministrada por sus profesores que hacia sus propias creencias y hacia fuentes de
informacion tales como textos, opiniones de otras personas e informacién de medios de
comunicacion; ademds de que reconocié en las Universidades ciertos problemas y limitaciones

para abordar la prictica musical a la par del abordaje tedrico.
4.2.3.2. Construir conocimiento en el dominio

Es posible destacar en este aspecto los espacios en donde se generaban aprendizajes en el
Compositor C. Algunos espacios fueron reconocibles por él, como realmente significativos. El
compositor comentd que los espacios de aprendizaje de teoria musical guitarristica y las formas
de recibir estas clases no estaban tan supeditadas a horarios y al curriculo de la Universidad, sin
embargo eran valiosas. El compositor respondi6 lo siguiente: “...No, él nunca me enseiié cosas
especificas sino muy generales, el asunto era mds de tocar. Me acuerdo que me enserio los
modos de las escalas melddicas, las super estructuras, sobre los acordes, pero no habldbamos
mucho. El siempre me preguntaba qué queria aprender y yo le contestaba que no tenia ni idea.
Mds bien tocdbamos y tocdbamos. El me pasaba algunos datos: tienes que leer miisica media
hora diaria y a primera vista. Entonces no era tan buen pedagogo pero a su modo marco mi

formacion como guitarrista. Aprendi mucho pero porque lo escuché y eso fue una gran
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experiencia...”. Por otra parte, sobre los aportes significativos que le dejé la Universidad de
Roosevelt en Chicago, el compositor “C” comentd: “...Algunos profesores eran increibles
porque conocian la teoria muy bien. Recuerdo a Mc Cousin porque tenia una clase

espectacular...”.

El compositor “C” expone dos espacios donde seguramente estuvo expuesto a varios
métodos y estrategias para construir conocimiento. El explica que al convertirse en profesor,
surgid en €l la preocupacion de como podria ensefiar a partir de su enseflanza. De esta manera el
compositor “C” empieza a reflexionar sobre las estrategias, métodos, técnicas y procedimientos

similares a los que utilizaron sus profesores para ensefarle a él.
4.2.3.3. Validar el conocimiento en el dominio

A cerca del aspecto del sonido como elemento fundamental en su forma de tocar, el
compositor “C” comenta que fue una de las cosas que fue entendiendo y trabajando con su
profesor de guitarra, De ese proceso surgi6 la idea de que ese sonido dependia de un
procedimiento mds anatémico que de las ayudas que le ofrecian los sistemas sonicos. Es posible
establecer un criterio de convalidacion de conocimiento del compositor “C” a partir de un
didlogo cuidadoso con su profesor durante el tiempo que estuvo en clases con él. Como él
comenta, fue aprendiendo y trabajando con su profesor este tema; lo que deja observar un criterio
de convalidacién del conocimiento musical a partir del didlogo como una de las multiples

estrategias o procedimientos utilizados para tales fines.
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4.3. SOBRE LA DIMENSION DE PROPOSITOS

4.3.1. COMPOSITOR A

4.3.1.1. Conciencia de los propoésitos del conocimiento
El compositor “A” explicé sus propias ideas acerca de los propésitos que él tiene como
compositor musical y manifiesta un interés mucho méas especifico y personal en una de sus

<

composiciones como un medio y no un fin: “...La temdtica de la letra de esta composicion es
muy particular y enmarcada en la filosofia de la espiritualidad ignaciana, tiene un proposito

educativo de ejercitar el alma y el espiritu a través de temas alusivos a la fe, a Dios, a una

esperanza y a una invitacion a vivir ciertos valores en el orden cristiano...”.

En otro momento, el compositor “A” expres6 que surgié una evolucién sobre sus

¢

propositos con la musica con el paso de los afios: “...Hasta donde poder llegar con la miisica lo
comprendi en la medida en que encuentro en la Universidad, que era posible ir mds alld de
tocar la guitarra frente a un puiblico reducido como la familia o los amigos; esto es, poder llegar
a otros espacios mucho mds amplios con mi miisica...”

De igual forma se pueden rescatar los siguientes dos comentarios del Compositor “A”
“...mds que cambiado, han evolucionado pero ha permanecido intacto ese gusto por la miisica,
por aprender miisica, por expresarse con la miisica, entendiendo...”. Y sobre la intencionalidad:

...s5t, las primeras composiciones respondian mds a clichés. Ahora van en una linea mas

conciente acerca de lo que quiere componer...”

Estos cuatro ejemplos muestran el nivel de conciencia de los propdsitos con los cuales

encauza el estudio y la indagacién sobre el ejercicio compositivo musical y que no difieren
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mucho de propésitos y finalidades humanas donde la musica se ha contemplado como un medio

para hacer llegar ideas o mensajes y no un fin en si misma (Leguizamoén, 2010).

4.3.1.2. Multiples usos del conocimiento y sus consecuencias

Por otra parte, a partir de la pregunta ;Qué querias reflejar en esta composiciéon? El
compositor “A” reflejé6 una transacciéon de su conocimiento musical a otros espacios de la
cotidianidad: “...con esta composicion busco darle a la persona que la escucha, una motivacion
para que procure vivir unos valores y una verdad desde la Fe. En este sentido surge una

intencion de persuadirla y animarla para que viva esos valores...”

Sobre la posibilidad de mostrar un ejemplo de vincular otros aspectos de la vida cotidiana

«

con la musica el compositor “A” comenta: “...interesante lo que la miisica produce en los seres
humanos. No necesariamente una cancion sino una melodia y como esa melodia cambia

temperamentos y actitudes. He visto como las personas cambian de actitud o de temperamento a

través de algo que se escucha por alld en el fondo...”.

Asi, el compositor “A” refleja con este par de ejemplos, los multiples usos de su
conocimiento musical, al hacer una extension de lo lirico musical a las probleméticas ciudadanas

como la ausencia de valores en la sociedad.

4.3.1.3. Buen manejo y autonomia:

De estos ejemplos también puede entenderse un manejo y una autonomia en el
compositor “A”, para usar lo que sabe en contextos musicales y por fuera de ellos. En este
sentido es interesante resaltar algunos aportes que él considera significativos en su formacion

g

universitaria: el andlisis formal, el andlisis estético, el técnico y el interpretativo de

diferentes periodos historicos de la miisica, me dieron criterios y fundamentos para tomar
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decisiones sobre el andlisis de algiin tema musical o composicion...”

En esta dimension, también se puede resaltar la manera como el compositor “A” toma sus
propias posturas sobre eso que aprende. Un comentario que refleja este rasgo, es el siguiente:
sobre el espacio de formacion universitaria, creo que debe haber un mayor énfasis hacia la
prdctica, para que los contenidos sean mds comprensibles. Y ese espacio tampoco deberia
quedarse en un solo tipo de prdctica concreta sino que debe extender las posibilidades en
términos musicales...”.

Otro ejemplo de este rasgo se encuentra en el siguiente comentario sobre el perfil de su

I3

carrera universitaria: “...la formacion musical que se ofrece alld, es cldsica y la vida real o

laboral ofrece enfoques mds de tipo popular...”

4.3.2. COMPOSITOR B

4.3.2.1. Conciencia de los propésitos del conocimiento

El compositor “B” describi6 la manera como han evolucionado los suefios y motivaciones
que en un principio apuntaban al desarrollo de su experticia como instrumentista (pianista):
“...Algo marco claramente la evolucion de estos propositos. Recuerdo que vi un pianista que
tocaba extraordinariamente bien y no me senti bien. Le dije a mi padre que a los 20 aiios yo
tenia que tocar mds que ese seiior que habia visto. Luego que senti que lo habia logrado me
perfilé hacia lo compositivo y empezaron a nacer otros sueiios. Empecé a escribir y a pensar en
estudiar por fuera; todo muy amarrado de lo pedagogico porque me interesa mucho eso, crear
una escuela de miisica. Lo que traduce un cambio en estos sueiios y propdsitos muy
notablemente porque al principio queria ser instrumentista, ahora no; ahora quiero ser otra

cosa...”.
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Esta descripcidn evolutiva de sus propdsitos refleja un afan por formarse como un musico
integro y proponer algo a la sociedad a partir de esa formacion. Aqui hay propdsitos y metas
esenciales del dominio musical que son reconocibles entre aquellos propdsitos que han guiado la
investigacion musical. Por otra parte, en otros comentarios del compositor “B” se percibi6 esta
conciencia de los propdsitos del conocimiento musical ampliamente generalizados; esta vez,
haciendo énfasis en las intencionalidades especificas de lo artistico y de lo cultural del pais:
“...Lo que me ha dejado La Universidad Distrital Francisco José de Caldas es esa intencion de
tomar las bases de los estudios musicales a partir de la miisicas eruditas para nutrir, fortalecer,

redescubrir y rediseriar las miisicas populares colombianas...”.

4.3.2.2. Multiples usos del conocimiento y sus consecuencias

En este mismo sentido, fue identificable otro aspecto a partir estas explicaciones; el
compositor “B” describi6 aspectos interesantes sobre una variedad de usos posibles de la musica.
Una descripcion particular que se articula a este aspecto fue la siguiente respuesta a partir de la

pregunta ;Has evolucionado en tus formas de interpretar el mundo y la realidad?:

“...mira que yo escuchaba de Prokofiev la obra “Levdntate pueblo Ruso”. Antes lo
hubiera escuchado y hubiera dicho “interesante” pero no hubiera ido mds alld de esas
instancias. Ahora comprendo musicalmente lo que estd ocurriendo y me genera un gusto ese
hecho pero también me hace entender el fin para el cual fue escrito eso. Era una misica que
evocaba el levantamiento del pueblo ruso en contra de la opresion y el yugo de los mongoles.
Entonces, yo digo que eso me hace ver el mundo de una manera distinta porque lo relaciono con
los problemas de la actualidad en Colombia. Entonces uno se vuelve mds sensible al exterior y a

las cosas que suceden en la realidad. Y esto es producto de ese acercamiento que has tenido a
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ese conocimiento. Yo no entendia a Prokofiev pero una vez empecé a entender su miisica y lo
que él pensaba y queria hacer con ella y ahora mientras mds sigo haciéndolo me vuelvo mds
sensible a mi entorno. A partir de esa obra pienso en mi pais y pienso en mis cosas...”
Entendiendo que la miusica rompe en si misma su fin para convertirse en medio de
sensibilizacion hacia otros aspectos de la vida, es asi como el compositor “B” le otorga otro uso a
su formacién compositiva. El trasciende el estudio profundo de las maneras de componer de
Prokofiev y se proyecta a intencionalidades mas humanas. Comprende otros propésitos de la
musica como sensibilizadora y guia de estas acciones y util para el mejoramiento de su entorno

social.
4.3.2.3. Dominio y autonomia

Fue diciente el siguiente comentario acerca de la autonomia del compositor “B” en el
proceso de formacion musical: “...ha sido un proceso de andlisis y un estudio muy personal, mds
que un proceso guiado por la Universidad. La Universidad te da algunas herramientas bdsicas
pero ya queda en manos del estudiante seguir avanzando mds profundamente sobre estos temas
o quedarse con lo que tienes. Desde nifio mi maestro me ensefio a estudiar, a buscar y a tomar lo
que a mi me pudiera servir y no simplemente quedarme con lo que me dé la escuela...”. En otros

¢

apartes sobre su autonomia comenté: “...yo siempre estoy consultando con maestros y colegas.
Una de las cosas que yo hago con ellos es que nos sentamos a compartir el conocimiento y
aprendemos todos de todos. Yo a menudo estoy preguntdndole a mi maestro: usted que piensa de

esto que pienso? Obviamente tienes una autonomia en la toma de decisiones pero ese apoyo de

tu maestro siempre existe. Todo el tiempo hablamos y debatimos...”.
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La toma de decisiones es un aspecto en donde esta presente la autonomia segtin describe
el compositor “B”. Aun apoyandose en pares y superiores, este compositor intenta ser duefio de
su propio conocimiento y de su propio lenguaje musical, como él mismo explica y de esta

manera toma también sus propias posiciones acerca de su conocimiento.

4.3.3. COMPOSITOR C

4.3.3.1. Conciencia de los propésitos del conocimiento

<

Sobre sus suefios y propésitos el compositor C comentd: “...Yo lo que creo es que hay
algo de similitud en las aspiraciones de antes y las de ahora porque a los 20 pensaba que queria
ser muy buen instrumentista y cuando regresé seguia pensando lo mismo. Y esto no era como
querer ser como “Juanes”. De pronto de mds joven pensaba un poco asi pero ahora lo pienso
diferente porque pienso mds en la consagracion del miisico, no pienso proyectos a dos afos sino
proyectos para la vida. Por ejemplo el asunto de sacar discos no es cuestion de ventas ni nada
de eso sino mds bien como una meta que te ayuda a crecer y para la vida. A través de los afios
ha sentido que la miisica la he empezado a asumir de otra manera. No de una manera comercial
sino de una manera mds profunda...”. Como puede verse, el compositor separa propdsitos
superficiales, comerciales, de otros propdsitos mds profundos; la consagracion como musico y
los proyectos para la vida misma, son elementos que reflejan en este compositor la conciencia de

unos propositos bastante significativos y de amplia distincion entre profesionales del dominio de

la composicién musical.

4.3.3.2. Multiples usos del conocimiento y sus consecuencias

Aqui se destaca la importancia que le otorga el compositor “C” a propdsitos musicales

¢

culturales: “...Bueno, es importante. He andando alrededor de esta miisica. En mi iiltimo disco
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hice por ejemplo, un bambuco y es importante mirar de donde uno es, o sea, qué pasa ahi;
porque es también la raiz de uno mismo. Yo he sido una persona que ha vivido toda la vida
escuchando bambucos. Es nuestra miisica y es ridiculo que uno esté mirando afuera todo el
tiempo sin mirar lo de uno...” Aun estando inmerso en un contexto cultural y formativo por
fuera de su pais, el compositor “C” comprende su ejercicio compositivo como un instrumento
puesto al servicio de la cultura nacional, del arte musical colombiano. De igual manera, deja
observar la plena conciencia de las consecuencias positivas que su trabajo y experticia pueden

tener en este ambito.

4.3.3.3. Dominio y autonomia

Observemos en los dos siguientes ejemplos como el compositor “C" hace uso de su
autonomia en el ejercicio de establecer criterios propios para abordar una composicion: “...Yo
soy un poquito cuadriculado en el sentido de componer. No estoy pensando en componer todo el
tiempo sino cuando lo necesita. Entonces “puedo cerrar el switch de componer”. Me considero
muy afortunado en el sentido de que si necesito componer algo, siempre hay algo ahi. Soy muy
metodico y al grano...” Y frente a la pregunta ; Coémo compones?, el compositor C explicd “...yo

me dejo llevar, experimento un poco.

“...Por ejemplo una de las canciones del uiltimo disco estd muy bien pensada, pero no me
dije: voy a hacer esto y esto, sino que el asunto fue fluyendo y fluyendo hasta que la completé y
luego le puse la letra... como que no me pongo reglas sino que soy un poco mas libre. A veces
podria pensar que hice unos movimientos armonicos que yo no haria normalmente pero los hice

porque me sonaron bien. Entonces dije pues esta bien, dejémoslo...”
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El trabajo compositivo a partir de criterios de libertad de establecimiento de estructuras
metodolégicas, muestra unos resultados musicales objetivos y claros. Incluso sin que el
compositor “C” tenga a la vista un horizonte sobre lo que va a tener como producto musical,
obtiene resultados muy estructurados desde lo estético como desde lo técnico. Lo mds importante
es que el compositor es autbnomo en estas decisiones que estructuran sus composiciones y

muestra decision para hacerlo.

4.4. SOBRE LA DIMENSION DE FORMAS DE COMUNICACION:
4.4.1. COMPOSITOR A
4.4.1.1. Dominio de las formas de realizacion

El compositor “A” ha realizado un despliegue de explicaciones. Utilizé ejemplos, hizo
descripciones, mostrd partituras digitales y en el més ticito de los casos, utilizé un conjunto de
gesticulaciones corporales, para tratar de explicar cémo comprende la composiciéon musical. En
otras ocasiones, describié que pudo exponer el trabajo compositivo “LIMITES” por medio de un
conjunto de diagramas para explicar morfologicamente su estructura. Este conjunto de elementos
reflejaron sus propias formas de comunicar sus comprensiones acerca de la composicién musical
y en cierta medida, su exploracion acerca de algunos sistemas de simbolos creativos y efectivos

para presentar su conocimiento.
4.4.1.2. Uso efectivo de sistemas simbélicos
Desde un lenguaje puramente musical El compositor “A”, al tratar de realizar una

composicioén describié que se rige por una especie de regla: “...desde que haya una melodia
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clara y que tenga una estructura comprensible e interesante; y desde que la gente logre captar o
se logre identificar con lo que yo quiero comunicar, también se estd logrando el objetivo...”.
Este principio por el cual se rige el compositor “A”, establece un gran punto de referencia en sus
formas de comunicarse a través de el lenguaje simbdlico propio de la musica. Esto refleja un

gran interés en que sus ideas musicales traspasen las fronteras idiomaticas.

4.4.1.3. Consideracion de la audiencia y el contexto

Los comentarios inmediatamente anteriores fueron los que sirvieron de soporte para
establecer algunos rasgos caracteristicos del compositor “A” en esta subcategoria. Este
compositor, refleja una consideraciéon y una clara conciencia de las dificultades de la
comunicacion a través de la musica al afirmar que debe existir una claridad de la melodia en lo
técnico y lo estético. De esta manera se puede entender un rasgo particular del Compositor “A”

en sus intenciones de que al menos sus ideas deben ser claras y atractivas a un publico.

4.4.2. COMPOSITOR B

4.4.2.1. Dominio de las formas de realizacion

El compositor ha elaborado trabajos escritos en torno a explicar sus composiciones; de
estos trabajos surgen algunas formas en que hace visible sus comprensiones: diagramas,

conceptualizaciones, opiniones, puntos de vista, presentaciones expositivas, etc.

Por otra parte ha escrito su musica y la toca permanentemente. Esto es un claro indicio de

sus manejos en las formas de presentar sus conocimiento musicales.

4.4.2.2. Uso efectivo de sistemas simbolicos
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Al igual que el compositor “A”, este (el “B”) utilizé ejemplos, hizo descripciones, mostrd
partituras digitales para tratar de comunicar como comprende y se ha formado en la composicién
musical. Sin embargo, en éste es interesante un acercamiento metaférico para hacerse entender:
“Bueno, si un drbol tiene una proporcion natural, es decir, nace, crece, se reproduce y muere,
;Como creas ti una obra que tenga las caracteristicas de ese drbol?...”. Estos niveles de
representacion en el compositor “B” indican su manejo simbdlico. El compositor también hizo

“«

sus propias afirmaciones sobre la musica como sistema simbdlico: “...en estos dias me hacia la
misma pregunta junto a mi maestro ;jHasta qué punto tu puedes alejarte de la técnica para crear
su propio lenguaje? Cuando tu hablas de pasion yo lo traduzco en crear un lenguaje propio.
Porque la técnica a la larga es algo que tu simplemente aplicas y lo pones al servicio de otra

»

cosa. Entonces la pasion yo la asumo como un lenguaje propio...”, En este sentido, el
compositor “B” posee una plena conciencia de la musica como un lenguaje y un sistema de

simbolos y segun estas descripciones, no se sale de estos marcos para los cuales han sido

creados.

4.4.2.3. Consideracion de la audiencia y del contexto

Existe una conciencia de las dificultades de hacer llegar el mensaje musical a una
audiencia y unos contextos determinados. El compositor ha realizado una variedad de productos
musicales a partir de estos criterios. Piezas con diversidad de contenidos musicales y propdsitos,
que van desde lo sinfénico hasta lo popular e incluso lo experimental, refleja una plena

conciencia de consideracidn de publicos y contextos para los cuales fueron creadas.

4.4.3. COMPOSITOR C

4.4.3.1. Dominio de las formas de realizacion
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El compositor “C” explica con sus propias palabras la misica como un medio para
expresar sus ideas. Por otro lado encuentra el contacto con el instrumento mismo como una
forma de expresion de ese conocimiento. Al intentar demostrar en la entrevista como utilizé un
par de contenidos tematicos, se dirigid a su guitarra tocando y explicando detenidamente la

posicién y movimiento de sus dedos para hacerse comprender.

4.4.3.2. Uso efectivo de sistemas simbolicos

Es destacable observar el sentido que tiene para el compositor “C” el concretar ideas a

partir de la musica desde lo estético y desde lo técnico.

“... Yo intento reflejar muchas cosas en mis composiciones pero intento que sean cosas
que lleguen y que pues tenga un concepto o que sea interesante; que no sea cualquier cosa y
pues, es dificil lograrlo porque digamos que la miisica no estd viva porque exista en el papel
sino porque tu la tienes que interpretar entonces tienes que estar en talla con tu instrumento.
Cuando uno toca mucho y practica mucho es muy fdcil que suene bien pero cuando uno no tiene
mucho tiempo de practicar la composicion pues obviamente no va a sonar mejor. Mis piezas
tienen la caracteristica de que requieren de buenos intérpretes... un buen grupo; también de que

yo esté en buena forma, pero si no estoy en buena forma queda con carencias...”.

A partir del uso de la musica como lenguaje, el compositor “C” expuso la importancia
que le suscita la riqueza del mensaje musical en cuanto a su configuracién musical y su

receptividad.

4.4.3.3. Consideracion de la audiencia y del contexto
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Del compositor “C” no se extrajeron datos concluyentes. Quizd a partir de sus criterios de
elaboracién para que los mensajes lleguen claros y estéticamente ricos, se puede visionar una

consideracion del publico al cual llegaran sus ideas compositivas.
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CAPITULO 5. DISCUSION DE RESULTADOS

A partir de la recoleccion de los datos, fue posible extraer el siguiente andlisis:

5.1. SOBRE LA DIMENSION DE CONTENIDOS

a. Creencias intuitivas transformadas:

El compositor “A” considerd que ha trasformado sus creencias conceptuales a partir de la
Universidad y mientras sus primeras composiciones respondian a clichés musicales luego esas
creencias se transforman. Este esquema de cambios expuesto por el compositor “A” podria
sugerir un cambio y una transformacion de creencias debidas a la educacién formal y apoyadas
en ella, las cuales, al principio tuvieron mas soporte desde la intuicion.

En contraste, en el compositor “B” se puede reconocer la transformacién de sus creencias
musicales a partir de un ejercicio especifico de composicion y arreglos jazzisticos; desde lo que
empieza como una experimentacién musical empirica hasta llegar a una validacién a través de la
contrastacion con otras fuentes; primero con el profesor y luego con las teorias y conceptos
propios del dominio musical que empieza a comprender desde su formacién universitaria. Se

puede entender en este sentido, un interés por ir mas alld de la especulacién y la experiencia
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empirica musical; , pero la experiencia juega un papel fundamental en la transformacion de la

creencia.

A diferencia de los anteriores, el compositor C a partir de un ejemplo permite mostrar
como €l transforma su creencia de lo que en un principio consideré6 como “SONIDO” en el
ambito interpretativo musical, reconociendo la discusiéon conceptual musical que estd

comprometida en los elementos interpretativos de los instrumentos musicales.

Haciendo un andlisis general, es interesante observar que el espacio universitario se
convierte en un dispositivo que, de diferentes formas transforma las creencias intuitivas acerca
del conocimiento musical como pudo verse en los tres compositores quienes evidenciaron pasar

de la intuicién a un conocimiento mas formalizado.

b. Redes conceptuales coherentes y ricas

El compositor “A” a través de ciertas descripciones mostré6 como se moviliza dentro de
unas redes conceptuales de lineas especificas de composicion musical; lo que sugiere que puede
utilizar su conocimiento en una variedad de contextos musicales. Otras descripciones del
Compositor “A” ejemplificaron la flexibilidad con que se mueve desde visiones generales de la
composicion hasta detalles mas especificos como el recurso de ornamentacion y el de ubicacion
de la tonalidad de la melodia.

En un comentario, el compositor “B” se refiri6 al asunto de la “proporcién natural” como
un criterio general estructurante de sus composiciones. En otras ejemplificaciones explicé cémo
aplico los criterios de la proporcién natural. Este conjunto de indicios ubican al Compositor “B”
en unos niveles altos de despliegue tedrico musical, desde visones generales a ejemplos mas

particulares en lo que respecta al ejercicio de composicion musical.
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Mientras tanto el compositor C contextualizé la temdtica de los acordes disminuidos al
contexto especifico de una de sus composiciones y por otro lado, ejemplificé desde otra
perspectiva otro uso posible de los acordes disminuidos, lo que ofrecié una mirada sobre la

flexibilidad con que el compositor se mueve entre ejemplos especificos.

En general, los tres compositores se movilizan flexiblemente entre visiones generales
musicales y ejemplificaciones mas especificas de esas visiones, lo que indica el manejo tedrico
conceptual musical y su consolidacion y estructuracién a través de los afos y los diversos
espacios de formacién musical compositiva. Es posible atribuir a los procesos de formacién

dentro y fuera de la universidad, un papel estructurador de tales redes conceptuales.

5.2. SOBRE LA DIMENSION DE METODOS

a. Sano escepticismo

Del compositor “A” se pudo deducir una credibilidad hacia la informacién que
suministran sus profesores por encima o superior de la suministrada por otras fuentes. Por otro
lado, reconoce algunas limitaciones de la Universidad como un espacio que se concentra en
ciertas partes del conocimiento musical. En sintesis, este compositor deja observar un nivel de
escepticismo condicionado por las limitaciones de los espacios Universitarios formales pero

teniendo en cuenta la credibilidad en sus superiores acerca del dominio musical.

Mientras tanto el compositor “B resalté la via de formacion formal como valiosa pero no
unica en su proceso de formacién musical. En este sentido, se percibe una conciencia de

multiples métodos y procedimientos por fuera de este tipo de formacion para estudiar a fondo la
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musica, reconociendo las limitaciones e implicaciones del uso de tnicos métodos. Este rasgo de
sano escepticismo hacia los procesos y procedimientos generados en la Universidad, es un rasgo
bastante marcado en el compositor “B” y supone, en €l, una consciencia del conocimiento como

algo racional, discutible y guiado por un marcos.

Sobre este criterio, el compositor “C” muestra un claro bagaje conceptual en su que hacer
compositivo y una credibilidad marcada hacia sus maestros de guitarra y por otro lado reconoci6
limitaciones del espacio formal universitario sobre la integracién de la teoria y la practica lo que

supone un escepticismo hacia los procesos formales.

A partir de los datos extraidos de los tres compositores, se puede concluir que prevalecen
unos rasgos de escepticismo sobre la educacion formal asi estén marcados por la guia de los
profesores. En este sentido, los compositores atribuyen a los profesores un mérito importante en
su formacién musical fuentes de informacién y conocimiento, més valioso que el conocimiento
aportado por otras fuentes como textos, opiniones de otros o informacién suministrada por
medios de comunicacién. Por otro lado, los tres compositores coincidieron en que el espacio
universitario formal no necesariamente es el tnico lugar donde se generan estrategias, formas,

métodos y procedimientos para fomentar los aprendizajes musicales.
b. Construccion del conocimiento en el dominio:

El compositor “A” comenté que aunque trata de unificar sus criterios de composicién a
un solo sistema, intenta guiarse por procesos similares utilizados por compositores de musica

popular.

En el compositor “B” se identificaron algunos contrastes en las formas y maneras como el

compositor “B” construye su conocimiento musical compositivo. El reconocié y dio un especial
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valor a la red de estrategias, métodos, técnicas y procedimientos con que los profesionales de la

musica a menudo intentan abordar el estudio musical.

Mientras tanto el compositor “C” expuso dos espacios donde seguramente estuvo
expuesto a varios métodos y estrategias para construir conocimiento. El explica que al
convertirse en profesor, surgio en €l la preocupacion acerca de como podria ensefiar a partir de
su ensefianza. De esta manera se puede reflejar la manera como el compositor C empieza a
reflexionar sobre las estrategias, métodos, técnicas y procedimientos similares a las que

utilizaron sus profesores para ensefarle a €él.

Como conclusion general se puede establecer que los tres compositores exponen una red
de estrategias, métodos, técnicas y procedimientos bastante diversos; la Universidad y su
estructura académica es un espacio de formacion bastante importante para ellos, sin embargo, no
los consideran como espacios determinantes en su formaciéon como si los fueron otros tipos de
espacios de didlogo més personalizados, como explicitaron los compositores “B” y ’C” y donde
surgian otros tipos de estrategias, métodos, técnicas y procedimientos mds sustanciales para
ellos. Se puede resaltar que la universidad realmente es un espacio de apoyo importante aunque
no determinante, sin embargo, los tres compositores si siente la universidad como un espacio de

ayuda en la reflexion y avance.
c. Validar el cocimiento en el dominio

El compositor “A” explicé que uno de los criterios para validar sus conocimientos en
construccion se basaba en el profesor como fuente de conocimiento, al igual que en informacion

de textos y opiniones de otros.
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El compositor “B” reconocié una variedad de métodos de esta validacion; sin embargo,
hizo énfasis en que su principal fuente de validaciéon de conocimiento era el mismo espacio de

didlogo con sus maestros.

El compositor “C” por su parte, deja observar un criterio de convalidacién del
conocimiento musical a partir del didlogo como una de las multiples estrategias o procedimientos

utilizados para tales fines.

En sintesis, existe una clara concepcién del profesor o maestro como fuente importante
para convalidar los conocimientos. Aqui puede verse el papel que desempefia la universidad

como apoyo en la formacién musical de los compositores.

5.3. SOBRE LA DIMENSION DE PROPOSITOS

a. Conciencia de los propoésitos del conocimiento.

El compositor “A” explicé sus propias ideas acerca de los propésitos que el tiene como
compositor musical y manifiesta un interés mucho méas especifico y personal en una de sus
composiciones como un medio y no un fin en si mismas. Sus ejemplos muestran un nivel de
conciencia de los propdsitos con los cuales encausa el estudio y la indagacion sobre el ejercicio
compositivo musical que, por supuesto, no difieren mucho de propésitos y finalidades humanas
donde la miusica se ha contemplado como un medio para hacer llegar ideas o mensajes y no un

fin en si misma (Leguizamén, 2010).

El compositor “B” describi6 la manera como han evolucionado los suefios y motivaciones

que en un principio apuntaban al desarrollo de su experticia como instrumentista (pianista). Otra
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descripcion evolutiva de sus propdsitos reflejé un afan por formarse como un musico integro y
una intencién de proponer algo a la sociedad a partir de esa formacién. Aqui hay propoésitos y
metas esenciales del dominio musical que son reconocibles entre aquellos propdsitos que han
guiado la investigaciéon musical. Por otra parte, en otros comentarios del compositor “B” se
percibid esta conciencia de los propdsitos del conocimiento musical ampliamente discutidos; esta

vez, haciendo énfasis en las intencionalidades especificas de lo artistico y de lo cultural del pais.

Sobre sus suefios y propdsitos el compositor “C” separa propdsitos superficiales de otros
propositos mds profundos; la consagracién como musico y los proyectos para la vida misma, son
elementos que reflejan en este compositor la conciencia de unos propdsitos bastante
significativos y de amplia distincién entre profesionales acerca del dominio de la composicién

musical.

Es evidente la reflexion que cada uno de los compositores hizo acerca de los propdsitos y
fines que guian y encausan el estudio y la indagacion de sus estudios musicales. En general todos
estos propositos son fieles a lo que se ha propuesto desde las diferentes perspectivas de abordaje
de la ensefianza de la musica que van desde la concepcion de la musica como un medio para
expresar las propias ideas hasta las concepciones musicales en torno a utilizar las comprensiones
al servicio del sostenimiento de las identidades culturales del pais, particularmente desde lo

musical.

b. Miuiltiples usos del conocimiento y sus consecuencias
Por otra parte, el compositor “A” reflej6 una transaccion de los posibles usos de su
conocimiento musical a contextos axiolégicos donde intenta con sus composiciones darle a la

persona que la escucha, una motivacion para que procure vivir unos valores y una verdad desde
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la Fe. Con este ejemplo, hace visible la conciencia de los multiples usos de su conocimiento
musical al hacer una extension de lo lirico musical a las probleméticas ciudadanas como la

ausencia de valores en la sociedad.

En este mismo sentido, en el compositor “B” fue identificable este mismo aspecto a partir
de algunas ejemplificaciones. Entendiendo que la musica rompe en si misma su fin para
convertirse en medio de sensibilizacidon hacia otros aspectos de la vida, el compositor “B” le
otorga otro uso a su formacién compositiva. El trasciende el estudio profundo de las maneras de
componer de Prokofiev y se proyecta a intencionalidades mds humanas. Comprende otros
propositos de la musica como sensibilizadora y guia de estas acciones y util para el

mejoramiento de su entorno social.

También se destaca la importancia que le otorga el compositor “C” a propdsitos
musicales culturales. Adn estando inmerso en un contexto cultural y formativo por fuera de su
pais, el compositor C comprende su ejercicio compositivo como un instrumento puesto al
servicio de la cultura nacional, del arte musical colombiano. De igual manera deja observar la
plena conciencia de las consecuencias positivas que su trabajo y experticia pueden tener en este

ambito.

Este rasgo de la dimensién de propodsitos, tiene parte en la conciencia de los propdsitos

que cada uno de los entrevistados hicieron visibles.

c. Buen manejo y autonomia:
Del compositor “A” pueden comprenderse unos rasgos de autonomia para usar lo que
sabe en contextos musicales y por fuera de ellos. En este sentido es interesante resaltar algunos

aportes que €l considera significativos en su formacion universitaria como el andlisis formal, el
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andlisis estético, el técnico y el interpretativo de diferentes periodos histéricos de la musica y que
le dieron criterios y fundamentos para tomar decisiones sobre el andlisis de algin tema musical o
la elaboracién de una composicion. De igual manera establece su propia linea metodoldgica de
trabajo al intentar unificar algunos criterios para la elaboraciéon de sus composiciones y acude a
algunas personas que puedan opinar y sugerir sobre su trabajo, como profesores y amigos.
Mientras tanto el compositor “B” fue diciente con sus comentarios acerca de la
autonomia en el proceso de formacién musical. Ha sido un proceso de andlisis y un estudio muy
personal, més que un proceso guiado por la Universidad aunque ha tenido en cuenta el apoyo que
surge de la discusién con sus maestros. La toma de decisiones es un aspecto en donde esta
presente la autonomia segun describe el compositor “B”. Adn apoydndose en pares y superiores,
este compositor intenta ser duefio de su propio conocimiento y de su propio lenguaje musical,
como el mismo explica y de esta manera toma también sus propias posiciones acerca de su

conocimiento.

El compositor “C” también hace uso de su autonomia en el ejercicio de establecer
criterios propios para abordar una composicion. No considera tener criterios definidos, por
ejemplo en cuanto a una de las canciones del ultimo disco, él comentd que estaba muy bien
pensada, pero no se dijo a si mismo “...voy a hacer esto y esto, sino que el asunto fue fluyendo y

fluyendo hasta que la completé...” Entonces no se pone reglas sino que es un poco mas libre.

En conclusion, el compositor se mueve con libertad y autonomia en el establecimiento de
estructuras metodoldgicas de composicién e ideas musicales mismas. Esta libertad varia mucho
segun los criterios propios asumidos por cada compositor, sin embargo, de ninguna manera esto

afecta la calidad de las composiciones. Lo que si se puede anotar como dato importante es que
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los compositores mds jovenes sienten atin necesario un apoyo desde otras fuentes de opinion y

sugerencias como pares y superiores.

5.4. SOBRE LA DIMENSION DE LAS FORMAS DE COMUNICACION.
a. Dominio de las formas de realizacion

El compositor “A” ha realizado un despliegue de explicaciones. Utiliz6 ejemplos, hizo
descripciones, mostré partituras digitales y en el més tacito de los casos, utilizé un conjunto de
gesticulaciones corporales, para tratar de explicar cémo comprende la composiciéon musical. En
otras ocasiones, describié que pudo exponer el trabajo compositivo “LIMITES” por medio de un
conjunto de diagramas para explicar morfoldégicamente su estructura. Este conjunto de elementos
reflejaron sus propias formas de comunicar sus comprensiones acerca de la composicién musical
y en cierta medida, su exploracion acerca de algunos sistemas de simbolos creativos y efectivos

para presentar su conocimiento.

El compositor “B” ha elaborado trabajos escritos en torno a explicar sus composiciones;
de estos trabajos surgen algunas formas en que hace visible sus comprensiones: diagramas,
conceptualizaciones, opiniones, puntos de vista, presentaciones expositivas, etc. Por otra parte ha
escrito su musica y la toca permanentemente. Esto es un claro indicio de sus manejos en las

formas de presentar sus conocimiento musicales.

El compositor “C” explica con sus propias palabras la misica como un medio para
expresar sus ideas. Por otro lado encuentra el contacto con el instrumento mismo como una

forma de expresion de ese conocimiento. Al intentar demostrar en la entrevista como utilizé un
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par de contenidos tematicos, se dirigid a su guitarra tocando y explicando detenidamente la

posicién y movimiento de sus dedos para hacerse comprender.

La conclusion a la que se ha llegado en este sentido, ubica unas formas de realizacion
bastante diversas: ejemplificaciones, explicaciones, elementos metaféricos y analdgicos y
diagramaciones, fueron algunas de las formas en que los tres compositores dieron razén de lo
que sabian. Sin embargo a partir de alguna tendencia a responder con ejemplos concretos
musicales surge el cuestionamiento de si para ellos es mejor dejar que sus productos musicales
hablen por si solos que intentar dar respuesta al porqué, para qué y como surge esa musica en

ellos.

b. Uso efectivo de sistemas simbolicos

Desde un lenguaje puramente musical el compositor “A”, describié que se rige por una

I3

especie de regla: “...desde que haya una melodia clara y que tenga una estructura comprensible

e interesante; y desde que la gente logre captar o se logre identificar con lo que yo quiero

’

comunicar, también se estd logrando el objetivo...”. Este principio por el cual se rige el
compositor “A”, establece un importante punto de referencia en sus formas de comunicarse a

través del lenguaje simbdlico propio de la musica. Esto refleja un gran interés en que sus ideas

musicales traspasen las fronteras idiométicas.

Al igual que el compositor “A”, el “B” utilizé ejemplos, hizo descripciones, mostrd
partituras digitales para tratar de comunicar como comprende y se ha formado en la composicién
musical. Pero particularmente en este, es interesante un acercamiento metaférico para hacerse
entender: “Bueno, si un drbol tiene una proporcion natural, es decir, nace, crece, se reproduce y

muere, ;Como creas tii una obra que tenga las caracteristicas de ese drbol?...”. Estos niveles
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de representacion en el compositor “B” indican un tipo de manejo simbdlico. El compositor

“«

también hizo sus propias afirmaciones sobre la musica como sistema simbdlico: “...en estos dias
me hacia la misma pregunta junto a mi maestro ;Hasta qué punto tu puedes alejarte de la
técnica para crear su propio lenguaje? Cuando tu hablas de pasion yo lo traduzco en crear un
lenguaje propio. Porque la técnica a la larga es algo que tu simplemente aplicas y lo pones al
servicio de otra cosa. Entonces la pasion yo la asumo como un lenguaje propio pero que atin me
falta madurar...”, En este sentido, el compositor “B” posee una plena conciencia de la musica

como un lenguaje y un sistema de simbolos y segtn estas descripciones, no se sale de estos

marcos para los cuales han sido creados.

Es destacable observar el sentido que tiene para el compositor “C” el concretar ideas a

€«

partir de la musica desde lo estético y desde lo técnico. “... Yo intento reflejar muchas cosas en
mis composiciones pero intento que sean cosas que lleguen y que pues tenga un concepto o que
sea interesante; que no sea cualquier cosa y pues, es dificil lograrlo porque digamos que la
miisica no estd viva porque exista en el papel sino porque tu la tienes que interpretar entonces
tienes que estar en talla con tu instrumento. Cuando uno toca mucho y practica mucho es muy
facil que suene bien pero cuando uno no tiene mucho tiempo de practicar la composicion pues
obviamente no va a sonar mejor. Mis piezas tienen la caracteristica de que requieren de buenos
intérpretes... un buen grupo, también de que yo esté en buena forma, pero si no estoy en buena
forma queda con carencias...”. A partir del uso de la musica como lenguaje, el compositor “C”

expuso la importancia que le suscita la riqueza del mensaje musical en cuanto a su configuracion

y su receptividad.

Es particularmente interesante el interés que hacen visible los tres compositores a partir

de los requisitos de claridad y receptividad de los mensajes musicales. Que sus composiciones
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lleguen y que reflejen algunos criterios estéticos y técnicos, son algunos elementos que reflejan

un manejo simbdlico que pueda ir a favor de lo que quieren expresar en sus productos musicales.

La manera como estd desarrollado en cada uno de ellos este manejo simbdlico musical
amerita una indagacion mds profunda; sin embargo se puede partir del indicio de que este

manejo esta claramente establecido dentro de sus criterios compositivos.

c¢. Consideracion de la audiencia y el contexto

Los comentarios inmediatamente anteriores fueron los que sirvieron de soporte para
establecer algunos rasgos caracteristicos del compositor “A” en esta subcategoria. Este
compositor, refleja una consideracion y una clara conciencia de las dificultades de la
comunicacion a través de la musica al afirmar que debe existir una claridad de la melodia en lo
técnico y lo estético. De esta manera se puede entender un rasgo particular del Compositor “A”

en sus intenciones de que al menos sus ideas deben ser claras y atractivas a un publico.

En el caso del compositor “B” existe una conciencia de las dificultades de hacer llegar el
mensaje musical a una audiencia y unos contextos determinados. El compositor ha realizado una
variedad de productos musicales a partir de estos criterios. Piezas con diversidad de contenidos
musicales y propdsitos, que van desde lo sinfénico hasta lo popular e incluso lo experimental;
con ello refleja una plena conciencia de consideracién de publicos y contextos para los cuales
fueron creadas.

Del compositor “C” no se extrajeron datos concluyentes. Quiza a partir de sus criterios de
elaboracion para que los mensajes lleguen claros y estéticamente ricos, se puede intuir una

consideracion del publico al cual llegardn sus ideas.
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Haciendo una sintesis de esta subcategoria, podremos identificar en los tres compositores
ciertas manifestaciones que indican la consideracién del ptblico y los contextos para una
recepcion del mensaje musical; sin embargo, pocos datos se consideraron concluyente en las
maneras como estos compositores comprenden la consideracion de un publico y un contexto para

hacer llegar lo que han comprendido de su ejercicio compositivo.
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CAPITULO 6. A MANERA DE CONCLUSION: PROPUESTA DE LINEAMIENTOS

PEDAGOGICOS PARA LA ENSENANZA DE LA COMPOSICION MUSICAL

Después de una recoleccion de datos y posterior andlisis, a continuacién se presentan las
conclusiones a las que se llegd; luego se presentan unas posteriores reflexiones que se proponen

como lineamientos pedagdgicos para la ensefianza de la composicion musical.

6.1. Conclusiones sobre las dimensiones de la comprension.

La comprension a partir de la dimensién de contenidos se hace facilmente visible.
Haciendo un andlisis general, es interesante observar que el espacio Universitario se convierte en
un dispositivo que transforma las creencias intuitivas en creencias basadas en el conocimiento
formal, sustituyendo el conocimiento musical que en los tres compositores fue generado en un

principio desde la intuicién y desde la experimentacién empirica.

En cuanto al método, los tres compositores otorgan una gran importancia a sus profesores
como fuentes de informacién mds que a otras fuentes como textos, opiniones de otros o
informacion suministrada por medios de comunicacién. Por otro lado, los tres coincidieron en
que el espacio universitario formal no necesariamente eran los Unicos lugares donde se generan

estrategias, formas, métodos y procedimientos para generar aprendizajes. La Universidad y su
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estructura académica es un espacio de formacion bastante importante para ellos, sin embargo, no
los consideran como espacios determinantes en su formaciéon como si los fueron otros tipos de
espacios de didlogo mds personalizados. En sintesis, existe una clara concepcién del profesor o
maestro como fuente importante para convalidar los conocimientos. La comprension de esta

dimension se hizo visible aunque no de manera facil.

Es evidente la reflexién que cada uno de los compositores hizo acerca de los propdsitos y
fines que guian y encausan el estudio y la indagacion de sus estudios musicales. En general todos
estos propositos son fieles a lo que se ha propuesto desde las diferentes perspectivas de abordaje
de la ensefianza de la musica. Por otra parte, existe una libertad y autonomia en el
establecimiento de estructuras metodolégicas de composicidon y las ideas musicales mismas;
varian mucho segun criterios propios de cada compositor, sin embargo, de ninguna manera esto
afecta la calidad de las composiciones. Lo que si se puede anotar como dato importante es que
los compositores mas jévenes sienten atin necesario un apoyo desde otras fuentes de opinién y
sugerencias como pares y superiores. En esta dimension de comprension se mostraron facilmente

visibles las comprensiones.

La conclusion a la que se ha llegado en la dimensién de comunicacién ubica unas formas
de realizacion bastante diversas. Las ejemplificaciones, explicaciones, elementos metaféricos y
analdgicos y diagramaciones, fueron algunas de las formas en que los tres compositores dieron
razén de lo que sabian. Sin embargo a partir de alguna tendencia a responder con ejemplos
concretos musicales surge el cuestionamiento de si para ellos es mejor dejar que sus productos
musicales hablen por si solos que intentar dar respuesta al porqué, para qué y como surge esa
musica en ellos. Es particularmente interesante el interés que mostraron los tres compositores a

partir de los requisitos de claridad y receptividad de los mensajes musicales. Que sus
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composiciones lleguen y que reflejen algunos criterios estéticos y técnicos, son algunos
elementos que reflejan un manejo simbdlico que pueda ir a favor de lo que quieren expresar en
sus productos musicales. La manera como ha esta desarrollada en cada uno de ellos este manejo
simbdlico musical amerita una indagaciéon mas profunda; sin embargo se puede partir del indicio
de que este manejo estd claramente establecido dentro de sus criterios compositivos. En general,

una dimension en donde no se hizo tan visible la comprension.

6.2. Propuesta de lineamientos pedagogicos para la enseiianza de la composicion musical

En primera instancia, los sistemas de indagacién disenados a partir de las dimensiones del
marco conceptual de la Ensefianza para la Comprensién pudieron ser utilizados como focos por
medio de los cuales se pudo ofrecer una mirada sistemdtica al flujo de rasgos y caracteristicas
que configuran las maneras en que los compositores realizan el ejercicio compositivo musical y
que en gran nimero no se hacen visibles facilmente. En otros términos, con la guia que ofrece
este diseflo metodoldgico se pudieron establecer y definir elementos que sirven a la construccion
de las respuestas a las preguntas ;Qué comprenden los compositores musicales colombianos?
(COémo es que construyen su conocimiento en torno al ejercicio compositivo musical? ;Por qué y
para qué utilizan su experticia compositiva? y ;Coémo logran comunicar efectivamente lo

anterior?

Teniendo en cuenta el marco conceptual es posible guiar a los estudiantes de composicion
musical en las maneras como podrian trabajar en sus niveles de experticia y al igual que los
maestros en su ejercicio de enseflanza. De tal forma, el disefio de unas estrategias pedagdgicas

encaminadas a la ensefianza de la composicion musical por medio de la asimilacién de los
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discursos de la “comprension” a su estructura, se propondrdn posteriormente como una propuesta

alternativa bajo los siguientes lineamientos:

1. Una transformacién ontolégica que supere la brecha entre los fines tradicionales del arte
(Eisner, 1995) y en donde se ubique como finalidad una comprensiéon o en otros términos un

pensamiento reflexivo.

2. Un didlogo musical cuidadoso que en vez de ser utilizado como un recurso para inculcar ideas
e informacion sobre musica, propenda por una construccion del conocimiento musical a partir de

los criterios de sano escepticismo y convalidacion desde criterios publicamente aceptados.

3. Un estudio musical enraizado en la prictica y evidenciado con registros biogrificos de

aprendizaje musical propios y de experiencias bajo el rigor de la auto reflexién y critica.

4. Un sentido del intercambio de saberes y una reconocida variedad en los métodos de

construccidn de redes de conocimiento musical.

5. Una comprension de los diversos sistemas simbdlicos en diferentes contextos y audiencias.

6. Una promocion de la confianza y autonomia inspiradoras de una visién ontolégica integrada

al proyecto de vida.

Muchos de los discursos de algunos autores citados en el presente trabajo permiten
integrar en simultineo muchos elementos claves para abordar estas nuevas perspectivas de
enseflanza; con esto se quiere decir que este tipo de visiones sistemdticos también permiten la
inscripciéon de un espacio de congruencia de teorias y conceptualizaciones en torno a la
composicién musical, su enseflanza y su aprendizaje, de donde nace y se hace posible un didlogo

cuidadoso de los saberes musicales.
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