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Prefacio

El presente modelo profesional esta construido bajo el noble esfuerzo de
diversas personas que han influido positivamente en mi vida. Quiero agradecer
profundamente a Dios quién es mi ayuda y a quién doy toda la honra. También
agradezco a mi familia por ser un apoyo en todo momento y la razéon de mi
inspiracion, a mis padres: Consuelo y Benjamin; mis hermanos: Rufina, Josellyn,
José Pablo y Maria. También quiero hacer saber a mis sobrinos y familiares que
ellos son muy valiosos para mi: Jimena, Daniel y Sofia, Rufina (abuelita) y Elizabeth
(tia)... y, también, a mis familiares y las personas que han sido de apoyo para miy
a quienes no he podido mencionar por falta de espacio. También quiero hacer un
reconocimiento a aquellos educadores de UVG que con su influencia y calidez

humana crearon un impacto indeleble en mi vida.

El presente modelo profesional nacié de la motivacion por buscar aquellas
practicas que son de utilidad para el compositor que utiliza la computadora para la
creacién de sus obras musicales. También constituye, a manera de sintesis, un
recorrido de las practicas que fueron de utilidad para grandes compositores que no
utilizaron la computadora. Este recorrido inici6 como un deseo de conocer ciertos
principios aplicados por compositores considerados creativos como Mozart,
Beethoven, Strauss, entre otros, y analizar como estos principios podrian ser

desarrollados sobre la practica de composicién en la computadora.

Es también el resultado de analizar las practicas que estudiantes indican
como ventajosas y desventajosas sobre el uso de software de notacién musical y
de secuenciado, asi como también de la busqueda de una practica personal que
equilibrase el uso de la computadora y el fortalecimiento de las actividades
creativas. El objetivo principal de este modelo consiste precisamente en servir como
un punto de referencia para que el estudiante conozca técnicas que pueden
fomentar su libertad creativa. Sin embargo, aunque se tomaron algunas referencias

(como practicas creativas y enfoques pedagdgicos propuestos por diversos autores)
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para la elaboracion del presente modelo profesional, cada una de ellas tiene que
ser considerada por el educador como aporte que requiere adaptacion al contexto
especifico en el que se utiliza a fin de mediar con eficacia el desarrollo creativo del
estudiante (Robinson, 2009)

Uno de los objetivos de fondo del presente trabajo fue encontrar una préactica
pedagdgica sobre la que se fundamente cada tipo de ensefianza que rige la
composicién musical y el uso de la computadora. Para este propdsito, se analizaron
modelos de integracion tecnolOgica, sin que sea fin de la presente investigacion
convertirse en uno de estos modelos, sino Unicamente con el deseo de comprender

el desarrollo que ha tenido el uso de la tecnologia dentro de la educacién formal.
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Resumen

Este modelo profesional presenta una revision analitica de las
principales teorias sobre la creatividad, los factores que intervienen en
su geénesis y desarrollo hasta llegar a la produccion. Se describe un
recorrido historico de las teorias que van desde la explicacion divina de
la creatividad hasta la afirmaciéon de la posibilidad de ejercitarla
sistematicamente en el aula, junto con destrezas metacognitivas y otras
competencias, que abarcan conocimientos, valores, actitudes vy

practicas.

Con apoyo del andlisis autobiografico de «grandes compositores»
se documenta el testimonio de la reflexion que cada uno de ellos realiza
para identificar y explicar en si mismos los conceptos postulados en las
teorias mas avanzadas para describir su proceso creativo. A la vez, se
crea una inferencia sobre la aplicacion practica de los principios
propuestos por dichos compositores con el uso de la computadora en la

actualidad.

Palabras clave: creatividad, preparacion, incubacion, iluminacion,
evaluacion, composicion, computadora.
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I. Introduccién

El interés por promover la creatividad como parte de la formacion musical
del estudiante (y mas especificamente la composicion musical) se fundamenta
en la importancia de atender las necesidades de expresion e interaccion con
otros estudiantes, que tienen los jovenes a través de un medio artistico, asi
como la necesidad de adquirir significado de lo que hacen y aprenden en clase,
a fin de nutrir su motivacion intrinseca (Robinson, 2012). Todos estos objetivos
se alcanzan a través del desarrollo del pensamiento creativo del estudiante. El
Curriculo Nacional Base (CNB) de Guatemala menciona que: «Uno de los
factores determinantes para el aprendizaje, es la motivacion que manifieste el
estudiante, debido a que se traduce en actitud favorable, que es tanto causa

como efecto para el logro de su aprendizaje».

Como obijetivo general de este modelo profesional, se definio:

e Crear un modelo que incorpore teorias y practicas sobre la creatividad
que pueda servir como una herramienta mediética para que el estudiante
y el maestro mediten sobre las practicas consideradas Utiles al componer

musica y utilizar la computadora dentro y fuera del salén de clase.

Entre los objetivos especificos planteados, estan:

e Indicar las lineas de investigacidon bajo las cuales se analiza la
creatividad, y su relacion con la musica.

e Concretar procedimientos sistematicos para observar, describir y
favorecer el proceso creativo del estudiante.

e Plantear dentro de un modelo, el proceso creativo desarrollado por
grandes compositores pertenecientes a la musica de los periodos

barroco, clasico y romantico.



e Analizar los métodos de composicion utilizados por grandes
compositores.

e Mostrar las funciones del software que son compatibles con los métodos
de composicion tradicional.

e Describir una linea general sobre las tendencias educativas que se

inclinan por ensefiar musica por medios tecnologicos.

Los temas mostrados en este modelo profesional son los siguientes: En el
«Marco Contextual» se muestra el panorama general de la investigacion como:
los objetivos pertenecientes al CNB del pais de Guatemala que se contemplan;
y las lineas de investigacion usadas para la creatividad y el uso de la
computadora. Los primeros temas del «Marco Tebrico» («breve historia de la
musica», «Muasica» y «Composicion musical») describen: la corriente historica
a la que pertenece el sistema mas difundido para la creacion musical hasta la
actualidad, y cuales son los aportes teéricos que lo comprenden; asi como los

meétodos que han sido utilizados para su ensefianza a través de la historia.

En el segundo grupo de temas del «Marco Tedrico» («Integracion de
modelos de ensefianza a la educacion musical» «Modelos tecnolégicos en la
enseflanza musical», «Evolucion histérica de las teorias de la creatividad y los
modelos de ensefianza», y «Procesos creativos musicales») se habla acerca
de: los modelos de ensefianza utilizados para el area especifica de
composicion, y para la ensefianza musical en general; y también las corrientes
tecnoldgicas y creativas que se contemplan para la elaboracién del presente

modelo.

En el «<Marco Metodoldgico» se entregan tres productos como el resultado del
presente modelo. El primero es: la descripcion del proceso creativo en el area
de composiciéon musical, el cual tiene como fin servir como una herramienta de

reflexion metacognitiva para ser utilizada por el maestro y estudiante, con el fin



de desarrollar consciencia del proceso creativo musical, este se muestra en el
tema «Proceso creativo musical». El segundo producto consiste en algunas
pautas para lograr una integracion entre el software de notacion y secuenciado
y el proceso creativo del estudiante, este se describe en los temas: «Integracion
de la computadora al proceso creativo» y «Consideraciones generales sobre la
practica combinada entre el software de notacion y secuenciado». Como tercer
producto, se entrega un ejemplo sobre codmo se puede aplicar el presente
modelo profesional a la practica de composicién musical, esto se hace a través
de la una serie de composiciones elaboradas a partir del presente modelo.






Il. Justificacién

Algunas préacticas educativas que incluyen el uso de la computadora en
la actualidad favorecen la creacion de productos musicales, pero no
necesariamente favorecen la creatividad del estudiante debido a que
promueven la creacion en masa antes que ensefar al estudiante sobre la forma
en como se crea (Watson, 2006). Estas practicas que no promueven la
creatividad pueden ser impulsadas dentro del salon de clase por el maestro
mismo, al no comprender acerca del tema o al encargarle al estudiante que
aprenda por su propia cuenta (Watson, 2006; UNESCO, 2013). Esta situacion
puede cambiar si el maestro asume el papel de mediar el aprendizaje del
estudiante guiandole a comprender como desarrollar su creatividad y que el
resultado de utilizar la computadora sea una decision natural en el estudiante
al comprender los beneficios que puede obtener al integrarla en su proceso
creativo segun el Comité de Asesoria Nacional sobre la Creatividad y
Educacion Cultural NACCCE (1999), y Watson (2011).

Por este motivo, el presente modelo profesional va dirigido a los
maestros, estudiantes e interesados en la composicion musical por
computadora que tienen interés en desarrollar su creatividad. Esta propuesta
se encuentra enmarcada en un periodo historico de transicion en el que los
maestros (migrantes digitales) se enfrentan al dilema de cémo ensefar y qué
medios utilizar frente a una generacion de nativos digitales, donde también la
ensefianza ya no se centra Unicamente en trasladar el conocimiento musical,
sino en partir de los intereses para el desarrollo de la ensefianza musical y el
desarrollo de la creatividad se presenta como una solucién para lograr los

objetivos educativos.

Fue concebido para el contexto de Guatemala como un apoyo para los

maestros de ensefianza musical que disponen del equipo y conocimiento para



utilizar la tecnologia para la ensefianza musical, y que necesitan crear un

fundamento sélido para la implementacion de las mismas.

Por lo expuesto anteriormente, el presente modelo profesional propone
que la implementacion de précticas creativas con elementos que medien el uso
de la tecnologia y ensefianza puede servir como una propuesta para desarrollar
el potencial musical de cada estudiante, a partir de la reflexion sobre los
métodos utilizados en la composicién, creatividad y computacion. El autor utilizd
como criterios para la elaboracién del presente modelo los aprendizajes
alcanzados en Universidad del Valle de Guatemala los cuales estan basados

en una vision educativa integral del estudiante.



[1l. Marco contextual

A. Ensefianza de la formacién musical en el ciclo basico en Guatemala

El Curriculo Nacional Base (CNB) que sirve como guia para que los
maestros medien el desarrollo de las competencias disefiadas para el contexto
escolar de Guatemala, indica que la enseflanza musical impartida en el ciclo
basico debe contemplar la creacion musical: «En sintesis, es brindar la
posibilidad para que todos los y las participantes hagan musica... disfrutar al
escuchar o producir muasica...» (CNB, 2007:283). También sugiere la
importancia de la composicién como medio para desarrollar la creatividad: «<Uno
de los aspectos... es la posibilidad de estimular la creatividad y la creacion»
(CNB, 2007:318). Dichas consideraciones sobre la promocion de la creatividad
en composicion son de importancia a nivel nacional y necesitan ponerse en

practica en el sistema educativo.

La orientacién por competencias, vigente en el pais y contemplada en el
CNB, responde a las necesidades actuales del paradigma educativo de
«capacitar a los estudiantes para afrontar y dar solucién a problemas de la vida
cotidiana, es decir utilizar el conocimiento en contextos de la vida real, y no
Unicamente en situaciones tedricas». El CNB estructura dichas competencias
dentro de cuatro categorias: Competencias Marco, Competencias de Eje,
Competencias de Area y Subarea y Competencias de Grado o Etapa (para
descripcién ver Anexos 1y 2). A continuacion, se presentan las competencias
gue indica el CNB para la Subarea de musica a nivel intermedio (de béasicos),
asi como también los componentes y consideraciones metodologicas que

plantea para lograrlo.

1. Subarea de formacion musical. La subarea de formacién musical
indica que al trabajar en el desarrollo de las competencias se promueve una

serie de componentes:



e Sensopercepcion: «Es el espacio destinado predominantemente al
desarrollo auditivo. Implica destrezas y habilidades de percepcion por medio

de la audicion».

e Comunicacion: «pretende establecer vinculos concretos entre el
estudiante y la masica misma. Es aqui donde la muasica es abordada como
lenguaje... Se destaca la funcion comunicativa del... Se ha priorizado en

todo momento el “hacer musica” y no el “hablar o teorizar” en torno a ella».

e Apreciacion: «...se espera propiciar el juicio critico, la reflexion, el analisis,
pero también el placer por el escuchar, la alegria de conocer diversas
expresiones musicales... Mejores oyentes, criticos mas pertinentes y

aprendices mas felices».

e Creacibdn: «Uno de los aspectos mas maravillosos del arte es la posibilidad
de estimular la creatividad y la creacion. Por tal razon, se ha provisto un
espacio que permita generar la expresion personal y ayudar a desarrollarla
gradualmente.... se espera propiciar momentos de mucho trabajo individual
y colectivo que permitan tener como fruto creaciones en el aula, producto

de la inventiva e imaginacion musical de las y los estudiantes».

Los componentes mencionados anteriormente hacen referencia a las
principales areas de preparacion musical del estudiante. También se puede
comprender que el CNB tiene compatibilidad con el desarrollo de la creatividad.
En seguida, se resumen las consideraciones que contempla el CNB para la

ensenanza en la Subarea de musica:

El uso de métodos utilizados para el desarrollo creativo como la
«experimentacion» como un vehiculo para el desarrollo de las habilidades

musicales del estudiante:



«Ser parte de la busqueda del desarrollo de la conciencia sonora, para
irse adentrando, poco a poco en el afianzamiento de las conciencias
ritmica y melddica. Los aspectos sensoperceptivos auditivos y llegar a
culminar con el acercamiento a la conciencia armonica” (CNB,
2007:282).

El desarrollo de las habilidades creativas por parte del estudiante como
lo son: el pensamiento divergente, el razonamiento, la imaginacién. El
desarrollo de las actitudes creativas como lo es la originalidad. Y el uso de
métodos compatibles con el desarrollo creativo como lo es el método de

resolucion de problemas:

«...Situaciones hipotéticas que incentivan el cuestionamiento, la
imaginacion, la creatividad, el razonamiento y el pensamiento
divergente; la expresion artistica esta relacionada con la originalidad y la
inteligencia, contribuyendo al desarrollo de la habilidad para resolver
problemas...» (CNB, 2007:282).

La planificacion de un ambiente que favorezca tanto la expresion
individual del estudiante, como la oportunidad de aprender creando, los cuales
también son elementos necesarios para que el estudiante desarrolle su

creatividad:

«Se propone un clima de aprendizaje distendido, dinamico...y libertad...
El conocimiento musical es un conocimiento en accion, que se logra

cuando se aunan percepcion, accion y concepto...» (CNB, 2007:283).

«La Subarea de Musica permite favorecer el desarrollo fisico, emocional
e intelectual de todas y todos los involucrados en el proceso de

aprendizaje... lo cual facilita crear mensajes musicales diversos,
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interpretarlos y difundirlos desde la propia experiencia...» (CNB,
2007:283).

«En sintesis, es brindar la posibilidad para que todos los y las
participantes hagan musica... disfrutar al escuchar o producir masica...»

(CNB, 2007:282)

a. Competencias de la Subéarea. Las competencias que indica el

CNB para la Subérea de musica que se encuentran en comun para los grados

de primero, segundo Yy tercero basico son:

Participa en actividades que promueven la preservacion del ambiente
ecoldgico-acustico que le rodea.

Expresa ideas, emociones, actitudes y valores por medio de la musica,
individual o grupalmente, de manera vocal, instrumental o mixta.

Emite juicios sobre creaciones musicales y diferentes manifestaciones
estético-sonoras.

Aplica principios, conocimientos y técnicas musicales a su alcance en la

realizacion de creaciones propias, vocales o instrumentales

b. Competencias de Grado. Las competencias que el CNB

establece por grado para primero, segundo y tercero basico son:

Primer Grado

e Utiliza su potencial auditivo y el entorno de su voz en producciones
musicales.
e Interpreta con propiedad mensajes musicales y enunciados, desde

distintas épocas, ambitos y estilos.
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Disfruta al escuchar o producir musica representativa de diversas
épocas, estilos y formas interpretativas, y de los distintos grupos
étnicos de Guatemala.

Usa la musica libremente como elemento de expresion personal.

Segundo Grado

Participa en acciones tendientes a preservar el ambiento ecolégico -
acustico que le rodea.

Expresa ideas, emociones, y valores por medio de la musica vocal,
instrumental o mixta.

Valora las manifestaciones estético-sonoras de distintos ambitos y
épocas por su funcién social, su forma de estructuracién y su
interpretacion.

Realiza creaciones propias, vocales o instrumentales, en las que
aplica principios, conocimientos, habilidades y técnicas musicales a

su alcance.

Tercer Grado

Interactda con otros y otras en un ambiente sonoro consciente de la
funcién que el oido desempefia en el quehacer musical.

Establece diferencias entre mensajes musicales provenientes de su
propia cultura y otros similares que identifican a otras culturas.
Disfruta al escuchar o producir musica de los distintos paises
latinoamericanos, representativas de diversas épocas, estilos y
formas interpretativas.

Realiza creaciones propias en las que se expresa libremente y aplica

su manejo del lenguaje musical.
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B. Contextualizacién del presente modelo profesional

La forma en que se abordan los tipos de ensefianza va modificandose
en una constante busqueda del progreso de la calidad educativa. El presente
modelo profesional plantea una reflexion para lograr este cambio dentro del
contexto de Guatemala por medio de la presentacion de un panorama general
sobre los aspectos que pueden promover la creatividad de los estudiantes en
el tema de la composicion musical. En este modelo, se siguen tres lineas
generales de investigacion: la primera es el desarrollo de la creatividad; la
segunda se dedica especificamente a la composicidbn musical; y la tercera, a la
computadora como elemento para la creacibn musical. Se presentan
argumentos para reflexionar sobre el proceso creativo y cdmo la conciencia de
este puede servir de regulador para la composiciéon musical, mientras que se

utiliza la computadora durante el proceso de creacion.

A continuacion se presenta una linea general de los temas que se desarrollan

a lo largo del modelo:

1. Creatividad. El presente modelo sigue la linea sobre la
investigacioén citada por (Rhodes, 1987) citado en (Reisman,

2013) quién plantea que, para promover el desarrollo integral de la creatividad

del estudiante, el maestro necesita considerar los cuatro elementos siguientes:

la persona, el proceso, el producto y el ambiente.
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Diagrama 1. Relacién: Persona, proceso, producto y ambiente en creatividad

Producto

e Ambiente
Persona

Fuente: elaboracion propia, basado en (Rhodes, 1987) citado en (Reisman, 2013)

a. La persona. Diversos estudios han analizado a la persona
y sus experiencias como el primer factor a estudiar si se

trata de la creatividad: «la experiencia musical formal del estudiante» o la
actividad que tiene el estudiante dentro de clase. Dicho factor es parte de una
serie de aspectos que se mencionan a continuacion: «logros musicales
[alcanzados por el estudiante], la aptitud musical [que posee], [su
involucramiento en] experiencias musicales informales [fuera de clase], [su
involucramiento en] experiencias musicales formales [dentro de clase], y su
autoestima [frente a la] musica, el coeficiente intelectual y la preparacion
académica (Auh, 1995; Kratus, 1994) » (Auh, 2000:3). Sin embargo, en el
presente modelo profesional se aborda el tema de la persona desde el enfoque
de las habilidades de pensamiento que la persona posee segun lo propuesto
por Guilford (1958) citado en Weisberg (2006): Memoria, cognicién, produccién

divergente, produccidn convergente y evaluacion.
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Diagrama 2. La persona creativay las habilidades de pensamiento

Fuente: elaboracién propia

b. El proceso. Para describir este factor, en el presente
modelo profesional se utiliza una adaptacién o propuesta

del modelo de Wallas (1926) citado en Weisberg (2006), el cual indica que el
proceso creativo puede ser dividido en cuatro etapas: Preparacion, Incubacion,
lluminacién y Verificacién (que es lo equivalente a evaluacion). De este modelo
se han derivado otros como el modelo de Kratus (1989) citado en Auh (2000),
el cual propone que las etapas de dicho proceso deben ser: Exploracion,
Desarrollo, Repeticion y Silencio. Sin embargo, en el presente trabajo se
presenta un modelo adaptado al modelo de Wallas (1926) el cual consiste en
la division de procesos de pensamiento que se observables de cada etapa, de
la siguiente forma: a) Preparacion; b) Incubacién que, a su vez se subdivide en
cuatro: Desarrollo, Aplicacion, Esterilidad y Fermentacion; c) lluminacién, que
se subdivide en: Inspiracion y Absorcion; y d) Evaluacion.
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Diagrama 3. Etapas del proceso creativo segun el presente modelo

Preparacion: influye sobre el resto de procesos r

> Incubacion: lo que se crea en esta etapa sirve de sustento
Preparacion para concebir la idea y evaluarla

Desarrollo lluminacién

Aplicacion iracio iA
p X Inspiracion Evaluacion
Esterilidad

Absorcién

Fermentacion Evaluacién

Fuente: elaboracién propia

C. El producto. Los criterios utilizados para el desarrollo del
presente modelo profesional son los mencionados por

Guilford (1950) citado en Weisberg (2006), los cuales proponen que un
producto creativo puede ser evaluado bajo los criterios de: la originalidad, la
fluidez, la flexibilidad y la elaboracion que empleé el estudiante al crear el
producto. Dichas aptitudes creativas que puede presentar la persona se ven
reflejadas en la composicion musical desde aspectos que pueden ser
observables por el maestro (Auh, 2000).
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Diagrama 4. Componentes de un producto elaborado en forma creativa

Originalidad

Producto

Creativo Flexibilidad

poracion

Fuente: elaboracion propia

d. El ambiente. Las consideraciones presentadas en el
presente modelo profesional sobre el ambiente se refieren

a los métodos y
practicas que puede utilizar el maestro dentro del salon de clase, o en
actividades personales, a fin de promover el desarrollo del pensamiento
creativo del estudiante segiin NACCCE (1999). Los elementos que se propone
considerar dentro del salon de clase son: métodos de ensefianza disefiados
para el desarrollo creativo del estudiante; actitudes que favorecen la creatividad
del estudiante y del grupo de estudio; y el desarrollo de la consciencia del

estudiante sobre su proceso creativo.
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Diagrama 5. Elementos para fomentar un ambiente creativo en clase

Métodos
creativos

Consciencia - Actitudes que|
del proceso promueven lall
creativo ‘ creatividad |

El
ambiente
creativo en
clase

Fuente: elaboracion propia, basado en (NACCCE, 1999)

2. Tecnologia para la composicién musical. En el presente modelo

se sigue la linea de uso tecnolégico descrita por Savage (2002),
segun la cual la computadora puede ser utilizada para “mejorar o beneficiar’
actividades musicales que se realizan tradicionalmente sin la computadora, la
cual es llamada modelo extrinseco por el mismo autor. En base a dicho modelo
se crea una integracién entre las practicas de compositores pertenecientes a

distintas épocas y se integran dichas practicas al uso de la computadora.
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V. Marco teérico

A. Breve historia de la musica

Segun indica Michels (1997), los registros histéricos y aun vestigios
prehistéricos indican que siempre han existido manifestaciones musicales dentro de
las actividades humanas en alguna u otra manera. Michels (1997:159) indica cdmo
el patrimonio de instrumentos musicales que han llegado hasta nuestro tiempo,
provenientes de dichas eras, es un claro testimonio de la existencia de lenguajes
musicales creados por el ser humano desde inicios de la historia conocida afirmando
que: «algunos instrumentos parecen haber existido en todos los tiempos, inclusive
prehistoricos... Entre este patrimonio primigenio se encuentran: percutores...
sonajas... raspas y maderas vibradoras... tambores... flautas... trompas... arcos

musicales».

Los registros mas antiguos conocidos sobre la existencia de la musica segun
Michels (1997:159), son los de la era paleolitica, afirmando que: «[En la] Era
paleolitica: los mas antiguos son las flautas... de hueso... Producen un solo
sonido... del ultimo periodo... provienen las primeras flautas de orificio... también
de huesos...». Sin embargo, no es sino hasta las culturas antiguas llamadas
avanzadas, que se conocen adelantos considerables en la creacion musical y el
desarrollo de distintos lenguajes musicales. Entre las civilizaciones pertenecientes
a distintas partes del mundo, y que se desarrollaron alrededor de los afios 3000 a.
C., se pueden mencionar las civilizaciones de Mesopotamia, Egipto, China, india 'y
Grecia.

Aunque estas civilizaciones antiguas desarrollaron distintos lenguajes
musicales o peculiaridades propias de cada uso y cultura, comparten diversos
elementos en comdun, el primero es el de la existencia de escalas musicales
(Michels, 1997). Méas especificamente se puede hablar de un tipo de escala que es
comun a las civilizaciones mencionadas, y es la «escala pentatonica». «[Escala

pentatonica] este grupo de notas forma la base de casi toda la musica tradicional
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del mundo» Bernstein (1957). EI mismo autor afirma que la razén principal por la
gue la escala pentaténica se encuentra en comun en dichas culturas, es porque
dicha escala se deriva del fendbmeno fisico y natural del sonido en el que la serie de

armonicos de un sonido sugiere la misma escala pentatonica (ver tema: el tono).

También se puede mencionar como elemento en comun, el uso del ritmo
guiando la melodia. Sin embargo, aunque han existido diversos lenguajes musicales
alrededor del mundo, existe uno que ha sido privilegiado por su aceptacion a nivel
mundial, asi como su uso en la musica popular moderna dentro de los ultimos dos
siglos. Se trata del lenguaje musical desarrollado por la cultura Occidental, el cual
se ha venido perfeccionando desde los dos milenios a. C. hasta los casi dos milenios
d. C. hasta llegar a ser un sistema musical que ofrece una amplia gama de
posibilidades musicales, basado en el ordenamiento de la creacion musical por:
escalas, sistemas tonales (y todas sus posibilidades: bitonal, politonal, atonal, entre
otros) escritura, criterios estéticos y elementos que le hacen ser un sistema

completo para la aceptacion general (Michels, 1997).

B. MUsica

La palabra «musica» viene del griego «musiké» pouaoikn, y su significado se
comprende como «el arte de las musas» (Michels, 1997:11). Segun la concepcién
Occidental, la musica en su descripcion mas generalizadora contiene dos
elementos, los cuales como tal sirven para su creacion: «el material acustico y la
idea intelectual». La «idea intelectual» es la que se origina en la mente del
compositor y requiere de un vehiculo sonoro el cual es llamado «material acustico».
Es asi como una idea intelectual proveniente de la mente del compositor puede
volverse tangible en sonidos a través del material acustico y convertirse en: «el arte
de los sonidos [0 musica]» (Michels, 1997). Para que la «idea intelectual» del
compositor pueda ser materializada es necesario que el mismo utilice un orden o
«teoria» para la adecuada estructuracion del «material acustico». La compositora
Maria Isabel Ciudad Real (comunicacion personal 2015) afirma esto indicando que:

«Por naturaleza el ser humano busca organizar, ordenar y estructurar los sonidos,
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nameros, lenguaje y cualquier campo en el que se desarrolla». La organizacion
ayuda a que un producto humano sea de trascendencia, porque es asi como
adquiere su cualidad de ser comprendido, ampliado y analizado por el creador y por

quien crea una apreciacion sobre su trabajo.

La estructuracion del «material acustico» en: intervalos, sistemas tonales,
escalas, métricas, entre otros, ha sido desarrollado con el fin de establecer un
dialogo entre los diversos actores que se ven involucrados tanto en la creacion,
como ejecucion y escucha de la muasica (Michels, 1997). El sonido es el elemento
basico que se deriva del material acustico, y es el medio de trabajo para la creaciéon

musical.

1. El sonido como materia prima para la creacion musical. El
fundamento natural de la musica es el sonido. Debido a que el ser

humano se encuentra en constante uso de los recursos sonoros existentes (en la
naturaleza o formas acusticas) o creados (por medio de la tecnologia) se puede
afirmar que el ser humano puede moldear o recrear la musica a través de la
manipulacion del sonido. El uso del sonido en la historia ha estado regulado por
medio de la comprension y manipulacion de las propiedades que conforman el
sonido, y su definicion segun Willems (1981:45) es: «El sonido es el fenémeno
fisiolégico que se origina en el oido interno; [y] su base material es la vibracion
sonora». Este mismo concepto es dicho en palabras de (Michels, 1997:11) al indicar
gue el sonido consta de: « [las] vibraciones mecanicas y ondas [comprendidas entre]

el ambito de frecuencias de la audicion humana».

Existen al menos cuatro propiedades del sonido que son estudiadas dentro
de la musica, de éstas, tres son cualitativas: la intensidad, la altura y el timbre; y una

es cuantitativa: la duracion.
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Cuadro 1. Propiedades del sonido

Intensidad  Esta propiedad hace referencia a la fuerza con la que el sonido es
producido (un cuerpo sonoro es ejecutado), y la percepcion que
quién escucha tenga de la misma dependera en buena medida de
la distancia entre el receptor y la fuente sonora. Su explicacion

acustica indica que ésta se mide por la amplitud de las vibraciones.

Altura La altura de un sonido dentro de una escala de tonos depende de
la rapidez de las vibraciones que provienen de la fuente de sonido
gue las origina. «Las vibraciones lentas producen un tono bajo y

las vibraciones rapidas producen un tono alto» (Kennedy, 2007).

Timbre Esta propiedad sirve para «distinguir la calidad de tono [propio] de
un instrumento o cantante, de otro [distinto]» (Kennedy, 2007) Por
medio de esta propiedad es posible distinguir entre dos tonos
tocados en una misma frecuencia y a una misma intensidad, pero

provenientes de diferentes instrumentos musicales.

Duracion Esta propiedad hace referencia al «...tiempo que ocupa una
[vibracion] nota desde su aparicion hasta su extincion» (Cole &

Schwartz, 2012). Equivale al tiempo de duracion de una nota.

Fuente: elaboracion propia, basado en (Michels, 1997; Schwartz, 2012)

Las propiedades del sonido mencionadas en el Cuadro 1: intensidad, timbre,
altura y duracion son el objetivo principal que se describe dentro del sistema de
notacion musical Occidental, debido a que representan las caracteristicas basicas

gue se desarrollan en el lenguaje musical. Sin embargo, no es posible hablar de
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crear musica a partir de los sonidos sin ser moldeados u ordenados, debido a que
el concepto sonido es muy amplio y lo abarca todo como: el sonido de un ave, el
sonido del viento, etc., es por ello que es necesario que al hablar de musica se hable

de tono, que es una unidad definida de sonido.

a. Tono. Tono es la sensacion auditiva que se tiene acerca del

sonido como una nota especifica. Bernstein (1958) explica que:

«una nota estd formada por varias notas: sobre tonos llamados armoénicos que
suenan simultaneamente mas agudos y muy ligeramente perceptibles» a esta nota
principalmente audible se le conoce como tono. Es decir, una nota de «Do» esta
formada por otros «tonos» parciales como Sol, Mi, Si, Re, etc. aunque solo se

escuche con claridad el «Do».

El sistema de organizacion tonal, propio de la muasica Occidental, propone
una serie de valiosos aportes, sin embargo, uno de los mas importantes es la
creacion del «sistema tonal» en el cual todas las notas giran en relacion a una nota
central. La teoria musical sobre la organizacion tonal como se conoce en la
actualidad es el resultado de lo propuesto por Rameau durante el siglo XVIII, pero
que ya habia sentado sus bases durante los tres milenios y medio anteriores
(Williams, 2010; Michels, 1997).

2. Teoria musical. Se comprende como «teoria musical» a la recibida

de la tradicion Occidental. Como se menciond anteriormente, aunque

han existido diversas culturas que han desarrollado sus propios sistemas de

creacion musical, el «sistema tradicional» o recibido de la cultura Occidental

presenta el sistema de mayor aceptacién por compositores y culturas durante el

siglo actual. Esta comprende las apreciaciones creadas por la practica compositiva

proveniente de dicha cultura acerca de los aspectos que deben ser considerados

en la musica, y estudia las practicas que fueron desarrollandose a lo largo de la

historia, y que dieron lugar a la comprension de diversos aspectos estéticos sobre
la musica (Williams, 2010).
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Algunos de los principales aportes de la teoria musical son: la organizacion del
sonido por melodias, por la utilizacion de la armonia, la utilizacion del ritmo y el
establecimiento de diversos criterios estéticos y cientificos para el estudio de los

anteriores elementos (Williams, 2010).

a. Notacion musical. Uno de los adelantos mas significativos de

la tradicion occidental es el perfeccionamiento de un sistema de

notacion musical, debido a que este daria lugar a la escritura e interpretacion de
las obras musicales creadas por diversos compositores, y esta situacion a su vez
conduciria a la creacion de la teoria musical (Odisea, s/f). Por otro lado, es con el
perfeccionamiento de un sistema de notacion musical que se produjo el mayor
detonante a favor de la composicién musical de la historia, alrededor del afio 1500
después de Cristo (Odisea, S/F). Este hecho significé un estimulo para la creatividad
de los compositores debido a que sus obras musicales serian preservadas a través
del tiempo y serian interpretadas de forma original por ellos mismos y por otros

compositores.

Segun Michels (1997) existe evidencia de que diversas civilizaciones
antiguas como las de Grecia, Egipto, China, India y Mesopotamia, poseian sistemas
de notacion musical (mas de 2000 afios a. C.), sin embargo, ninguno de estos habia
llegado a ofrecer el grado de perfeccionamiento para poder codificar todos los
elementos musicales necesarios para captar una composicion musical de forma fiel
a la idea original del compositor, como lo logré el sistema de notacion Occidental
durante el inicio del siglo XVI. Anteriormente a este suceso, toda composicidén debia
ser memorizada a fin de ser preservada (so6lo se podian escribir referencias, pero

no informacion que englobara todos los elementos musicales de la obra).

Este hecho se debia a que no existia un sistema eficaz para conservar sus
ideas por medio de una referencia escrita, y el uso de la memoria para la

preservacion de las composiciones musicales favorecia la pérdida de informacion
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sobre la idea musical original. Esto en parte se debia a que el contenido musical
era muy amplio para ser descrito por el lenguaje oral, 0 memorizado (Odisea, S/F).
A partir del perfeccionamiento del sistema de notacién musical la cantidad de obras
creadas fue exponencialmente mayor a cualquier movimiento conocido con
anterioridad, esto produjo el desarrollo de diferentes corrientes musicales, acuerdos
tedrico armonicos y todo tipo de ordenamiento del contenido musical dentro de un
sistema de lectura y escritura que pudiera ser comprendido por cualquier
compositor. Aunque el sistema de «notacion tradicional» es el mayormente
aceptado y utilizado, también se disefid, posteriormente, una serie de sistemas de
notacion que significan una posibilidad para la creacion musical. Algunos de estos
se basan en la misma propuesta del sistema tradicional, mientras que otros ofrecen

una propuesta distinta.

1) Tipos de notacién. Los tipos de notaciébn musical se pueden
dividir en dos categorias: una que es estatica, es decir que a

través de los simbolos describe significados especificos, llamada Notacion
Monosemantica, la cual pertenece al sistema tradicional occidental (a excepcion de
la tablatura). Mientras que la otra forma de notacion utiliza simbolos para dar una
descripcion ambigua o generalizada de lo que puede interpretar el ejecutante acerca
de una composicion, llamada “Notacion Polisemantica”, la cual ha sido desarrollada
durante los siglo XIX, XX y XXI (Musica del siglo XXI, s/f).

a) Notacibn Monosemantica. Es aquella que

establece relaciones estéticas entre el sonido

y la notacion, es decir un determinado espacio o simbolo representa una forma
o ritmo especifico (Musica del siglo XXI, s/f). Entre las principales escrituras

monosemanticas se encuentran:
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Notacion Tradicional: Es la desarrollada desde el siglo XVI hasta la
actualidad la cual se escribe sobre un pentagrama.

Notacion Microtonal: Consiste en el uso de afinacion microtonal escrita
sobre un pentagrama.

Notacion cluster: Consiste en la utilizacion de las 12 notas del sistema
temperado y el sistema microtonal (0 una mezcla de los sistemas de
notacion tradicional y microtonal).

Tablaturas: Son comunmente utilizadas en la notacion de guitarra (también

utilizada para otros instrumentos).

b) Notacién Polisemantica. Es aquella escritura

gue no establece una relacion estatica entre los

componentes de la notacion y la interpretacion, es decir es un tipo de notacion

gue se interpreta segun diversos patrones previstos, y su uso depende en gran

medida de la creatividad del compositor (Muasica del siglo XXI, s/f). Entre los

principales sistemas de notacién polisemantica se encuentran:

Proporcional: La escritura sirve como un punto de referencia, pero la
duracion del sonido se desarrolla de acuerdo con las especificaciones del
compositor.

Notacion grafica: La representacion sonora se usa como un recurso dentro
del proceso creativo del compositor. Facilita la identificacion de patrones
armoénicos y ritmicos.

Entramado de la zona de notacion: Dentro de esta clasificacion se
encuentra la notacion grafica de Morton Fieldman.

Notacion movil: La forma y el desarrollo no son estéticos, se desarrollan de
forma aleatoria.

Notacién Verbal: Consiste en describir de forma verbal lo que debe hacer

el intérprete. Los principales son: Instructivo y Asociativo.
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e Notacion Accidn Musical: Incluye las acciones extra musicales que se
incluyen dentro de la interpretacion musical. Utilizado en el teatro
instrumental.

e Notacion de instrumentos electronicos: Consiste en grafismos que facilitan
la comprension del material para el propio compositor. Utilizado en la

musica concreta.

Es durante siglos posteriores al desarrollo de la notacion musical
Occidental, que, con la aparicion de la computadora (a partir de mediados del siglo
XX), se ofrecen nuevas posibilidades sobre la notacién musical y la preservacion
de la idea musical més alla de la teoria escrita sobre el ordenamiento del sonido
con anterioridad, debido a que se integran mas elementos que en la «teoria
musical» proveniente del siglo XVIII. Willems (1981:125) describe algunos de los
elementos incluidos como parte de las propuestas de la siguiente forma: «Edgar
Varése (comienzo del ruido en la mdasica), Arnold Schonberg (atonalidad,
serialismo), Anton Webern (sonidos y timbres), Kr. Penderecki (movimientos
sonoros y ruidos), Gyorgy Ligetti (sonidos y ruidos diversos), Pierre Schaeffer

(musica concreta)».

Dentro de los sistemas de notacion musical mencionados anteriormente el
mas aceptado y utilizado por los compositores modernos, y durante los cinco siglos

pasados es el de la notacion tradicional, la cual es escrita por medio del pentagrama.

2) El pentagrama. Es el medio disefiado para la notacion
musical dentro de la tradicion occidental. El Diccionario
Musical Oxford lo define como «El sistema de lineas paralelas sobre y entre las
cuales las notas son escritas....» (Kennedy, 2007). El pentagrama es la figura de
cinco lineas sobre las cuales se escriben las notas musicales, las cuales permiten
a los musicos descifrar el sonido, tiempo e informacién adicional para la correcta

interpretacion de la obra.
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llustracién 1: El pentagrama

uv

S Re Mi Fa Sol La Si

\#fj{ o © ) El pentagrama
e

Fuente: elaboracion propia

De la misma forma que el lenguaje hablado, el lenguaje musical tiene una
serie de funciones que permiten la comunicacion entre compositores, ejecutantes y

las personas que escuchan su musica.

a) Las funciones del pentagrama. Las tres funciones
generales del pentagrama son: fijar la idea (o
intencion de preservar la idea); la de comunicar la idea (establecer una
comunicacién entre el comunicador y el intérprete), y la funcion estética (o intencién
de preservar un significado estético de la cultura y el individuo) (Musica del siglo
XX, sff).

llustracién 2: Funciones del pentagramay de la notacion musical en general

Interpretacion y
produccién de la
Escritura musical

{ Funcion Comunicativa Funcion Estetica

- Preservacion de la intencion del autor | { Codificador y decodificador
| Impacto de la notacién en el | | Interpretacion depende del | | Transmitir un significado artistico
proceso de composicién método de fijacién ! !

(" Posible perdida de la idea |
original en la creacion y
reproduccion de la idea

% musical original

| Lector de la partitura pueda
participar en su interpretacion

Fuente: elaboracion propia, basado en: (Musica del Siglo XXI, s/f.)
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Las tres funciones se refieren a las necesidades basicas que tiene el
compositor como comunicador y artista. La funcion estética sefiala la necesidad de
expresar algo que sea atractivo para quienes aprecian su trabajo; aunque los
criterios emitidos por el compositor no siempre concuerden con los de quien lo
escucha, debido a que los criterios estéticos puedan ser relativos a una cultura o
ideologia y no sean universales. La funcion comunicativa se relaciona con la
necesidad de establecer un vinculo de comunicacion estable por parte de quién
ejecuta una pieza hacia quién lo escucha y viceversa. La funcién de fijacién
representa la parte técnica de como utilizar de forma eficiente «los elementos que
ofrece el pentagrama» para la conservacion de las ideas musicales (Musica del siglo
XX, sff).

b. El sistema tonal. El elemento central sobre el cual se
fundamenta la teoria musical es el “sistema tonal” el cual

consiste en ordenar todo el material sonoro que se utilizard dentro de una
composicion en relacion a una nota musical. Bernstein (1957) explica dicho
concepto de la siguiente forma: « [el fundamento del sistema tonal es] una nota
fundamental con la cual se relacionan otras notas ya sea armonia o melodia». En
otras palabras, el sistema tonal consiste en una ténica que ejerce influencia sobre
los diversos elementos armoénicos de una organizacion de sonidos, a esta ténica
se le llama tonalidad. La utilizacion de un centro tonal o ténica es la que da la
sensacion de un objetivo, al organizar todos los tonos con relacion a uno solo
(Alchourron, 1991).

Los elementos del sistema tonal han sido descritos por tedricos
posteriormente a Rameau (ver tema pedagogia de la composicion) como: Melodia,

Armonia, Ritmo y Estructura.

1) Melodia. «Es una sucesion organizada de sonidos

musicales con algun significado estético o artistico»
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(Alchourrén,1991:31). La melodia se ve influenciada por la escala que se utiliza para
su elaboracion; la escala, a su vez, permite la creacion de la armonia que se usa
como estructura de la melodia. Al respecto, Kennedy, (2007) indica: «una vez que
la armonia ha llegado a ser un elemento en la composicion, ésta llega a influenciar
la melodia en la siguiente forma: los pasajes melddicos son basados en las notas
de un acorde (con o sin notas decorativas o intermedias)». El ritmo es también un
componente importante dentro de la melodia, debido a que el orden que aporta el
mismo, permite que se pueda escuchar de forma ordenada el contenido de la
melodia, Willems (1963:83) afirma: «si no hay ritmo no hay melodia».

a) Escala. Se comprende como escala a «la
organizacion de una serie de notas que seran el

contenido que presentara una idea musical»(Kennedy, 2007). La importancia de la
escala radica en que es considerada un elemento vital y precursor del nacimiento
del sistema tonal, al respecto de esto Alchourron (1991:25) indica: «Es considerada
el germen del sistema armonico, y la presentacion ordenada del material melédico
gue se utilizara en la composicién». Su concepto se define como «Una serie de
notas que progresan [se mueven] hacia arriba o hacia abajo por grado conjunto»
(Kennedy, 2007). Ademas es considerada como una herramienta estructuradora en
la composicion musical. La comprension de las cualidades que contienen las

escalas significa por tanto, un componente vital dentro de la composicién musical.

Otra aportacion que hizo la musica de tradicion occidental a la forma en que
se crea musica fue el desarrollo del «sistema temperado» creado por el compositor
Johann S. Bach, segun el cual las notas se afinan a distancias iguales (Michels,
1997). Segun el sistema temperado es posible utilizar las doce tonalidades
correspondientes a cada nota encontrada dentro de una «octava» a diferencia de
los sistemas no temperados los cuales no promovian con la misma libertad el uso
de las doce tonalidades. Dentro de dicha tradicion musical se utilizaron diversos
tipos de escalas, sin embargo en la masica popular moderna se ha reducido el uso

a las escalas mayores y menores. En la llustracion 5, se presenta una pequeia
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muestra de la extensa variedad de escalas musicales que existen a disposicion del

compositor:

llustracién 3. Escalas musicales de uso comin en muasica popular moderna
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Fuente: elaboracion propia, basado en (Kennedy, 2007), (Marco tomado de freepik.com)

b) Intervalo. El intervalo es el elemento mas pequerio

de andlisis dentro de una melodia. Este elemento

nos sirve para distinguir «la distancia entre dos notas». Por su tendencia hacia la

transicion o conclusion podemos decir que un intervalo es: concordante o

discordante. Si un intervalo es concordante nos indica que es: conclusivo, estable,

estatico, pasivo, y nos sugiere relajacion y reposo. Si por el contrario es discordante:
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es transitivo, inestable, dinAmico y nos sugiere actividad, movimiento y tension
(Alchourron, 1991:13).

llustracién 4. Intervalos y consonancias

1 8J 5 4 3M 6M 3m 6m +4 5dis 7m 2M 7M 2m

o)
P’ 4 |
y 4% O | hoy Pay
[fan ) O O | D iy ho LT 2
b b O O I'an 2O LidRom! |
¢ oo o© o reY o o ' o "o o o o o VeP
Perfectas Imperfectas Disonancias

Fuente: elaboracion propia, basado en (Michels, 1997)

La teoria indica que un intervalo Discordante debido a que indica ser
«inestable» sugiere la necesidad de «Resolver» hacia un intervalo Concordante.
Resolver significa que una o las dos notas que componen el intervalo se mueven
(generalmente por grado conjunto) hacia arriba o hacia abajo con el fin de formar
un intervalo concordante. Este elemento es importante para comprender la
organizacién de tension-reposo de la musica Occidental. Segun afirma Alchourrén
(1991) también dentro de la Musica Popular actual se sigue este principio, pero con

menor rigor debido a que a menudo se crean tensiones que no se resuelven.

llustracién 5. Resolucién de intervalos

+4 6 5dis 3m +5 6M M 5J
o Il)()
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e e o © o ©

Fuente: elaboracion propia, basado en (Michels, 1997)

El resultado producido por una serie de intervalos consecutivos puede ser
considerado mayormente consonante o disonante, el equilibrio entre estos dos

elementos es estudiado por la armonia.
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2) Armonia. La armonia segun algunos compositores es
considerada como un proceso de equilibrio entre

consonancia y disonancia, al respecto Alchourron (1991:16) indica: « [armonia] es
un proceso de tensiones y reposos producido por la combinacion sucesiva de
acordes» también puede ser comprendida como «la ciencia de los acordes y sus
combinaciones». Sin embargo el concepto de armonia creado como la necesidad
de equilibrar el uso de la unién de acordes, sino la union de melodias. Bernstain
(1957) explica esto al indicar cdmo la técnica del «contrapunto» es la que dio origen
a la creacion de la armonia, al afirmar que: «El contrapunto fue primero que la
armonia... [ debido a que éste es] el arte que creo las reglas para lograr que dos o

mas melodias armonicen entre Si».

Como se ha indicado la armonia es un equilibrio entre la consonancia y la
disonancia, es por ellos que los compositores atribuyen algunas cualidades a los
acordes, indicando cuales acordes son consonantes y cuales son disonantes, a esta

adjudicacién de cualidades a los acordes le llaman funcién tonal.

a) Acorde. Constituye el elemento béasico para la
construccion armoénica. Consiste en la

combinacion simultanea de tres 0 mas notas. La comprensiéon de la funcion tonal
de los acordes es fundamental en la comprension de la armonia (Alchourron,
1991:15). El acorde mas usual es la triada, esto se basa en los mismos fenébmenos
fisicos utilizados en la construccion de la escala musical (basado en los armonicos),
al respecto de esto Bernstein (1957) hace la siguiente analogia: «una cancioncilla
cantada en un tono progreso de una sola nota, a dos distintas, luego de haber
tomado en cuenta el armonico de la serie y luego con la participacion del siguiente

armoénico daria lugar a la triada».
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llustracién 6. Intervalos que integran un acorde mayor
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Fuente: elaboracion propia: basado en (Michels, 1997)

b) Funcion tonal. Esta nos indica que «dentro de
una combinacion de acordes, algunos tienden al

movimiento o al reposo... » (Alchourrén, 1991:18). Esta funcién es una percepcién
mental que se tiene acerca de qué sonidos tienden mas hacia el reposo, y cuales
hacia el movimiento. Sirve como una herramienta auditiva para comprender la
estructura armonica de una composicion. Entre los acordes que tienden hacia la
transicion, podemos mencionar los acordes dominantes, y los acordes los
subdominantes, ya que estos dan la percepcion al que escucha, de que dichos

acorde debe concluir hacia otro acorde.

Cuadro 2. Funcion tonal de los acordes de tonica, dominante i subdominante

Percepcion Inestabilidad Accion Reposo
Auditiva Tension leve Tension Distension
Transicion Transicion Conclusion
Espera Pregunta Alivio
Transitividad (sensacion de Respuesta
continuidad) Llegada
Impulso

Fuente: elaboracion propia basado en (Alchurrén, 1991)
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C) Progresiéon armonica. Es una sucesion de

acordes que forma un modelo armonico dentro de

la composicion. Esta consiste grupos de dos o mas acordes que se repiten dando
forma a la armonia de la composicion. El uso de las progresiones se encuentra
ligado a las funciones que los acordes desempefian dentro de una tonalidad: Si una
progresion se realiza sobre los distintos grados de una misma tonalidad es llamada
uniténica, y si se realiza sobre distintas tonalidades es llamada politdnica
(Alchourron, 1991). Esta organizacion de los acordes alrededor de una nota central
se le llama centro tonal. Aunque en la muasica popular existe gran cantidad de
composiciones con un Unico centro tonal, una porcion grande de composiciones
tienen diversos centros tonales. Para ello, es necesario comprender como se
relacionan los acordes de distintas tonalidades, y para ello es necesaria la utilizacion

del circulo de quintas.

d) Circulo de quintas. Una forma de comprender la
funcion tonal de los acordes es el circulo de

quintas, pues permite comprender la relacion entre los acordes y sus respectivas
tonicas. El «circulo de quintas» consiste en un método de modulacion que inicia
sobre la ténica y se mueve a la dominante de la tonica, el cual es el quinto tono de
la escala, y asi sucesivamente. Esta herramienta es de gran utilidad para la
comprension de diversas corrientes de creacion musical, en las que se utiliza
diversos centros tonales y por ende las progresiones de acordes parecen no

pertenecer a una misma escala, como el jazz.
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llustracién 7. Circulo de quintas y de cuartas
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Fuente: elaboracion propia, basado en (Michels, 1997)

través el tiempo. Es decir el ritmo es la propiedad que le permite a la musica tener
una organizacion a través del tiempo, con el propésito de regular la presencia de los
eventos musicales que se dan a lo largo de la composicion. Es comprendido como
«la subdivision del tiempo en un patrén repetido y definido», y también como «el
pulso regular en la musica» (Cole & Schwartz, 2012). Segun Willems (1981:83), el

ritmo es un elemento que existe antes de la musica, asi como el sonido existe fuera

3) Ritmo. La importancia del ritmo en la compaosicion radica

en que permite controlar el movimiento de la musica a

de la masica. Es un elemento premusical.
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llustracién 8. Ritmo en la composicion musical
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4. Forma. «Nos sirve para organizar de forma coherente la sucesion de

secciones en una obra musical» (Alchourrén, 1991:41). La forma nos ayuda
a integrar material musical de caracter variado como parte de un mismo dialogo.
Uno de los elementos mas comunes en las técnicas draméticas de desarrollo de la
forma musical es el contraste. Los elementos basicos de la forma pueden ser
definidas como: contraste, repeticion y variacion. Existen diversas formas musicales
que agrupan de distinta manera estos mismos elementos. Existen dos tipos de
formas musicales, el primero es comprendido como las formas relacionadas a las
clasificaciones de obras instrumentales y vocales, como: el ballet, la fuga, la 6pera

y otros.

La segunda clasificacion de las formas musicales puede ser comprendida
como aquellas que sirven para el ordenamiento del contenido musical de la obra.
Esta segunda clasificacion de forma musical indica que las formas musicales
pueden ser: binaria, ternaria, ternaria compuesta, el rondo, y la forma sonata entre
otras.

a. Estructura musical. La estructura musical hace referencia a

aquellas apreciaciones que necesita realizar el compositor para
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establecer el tratamiento adecuado del material y forma de la obra. Rowell (1999)
describe esta serie de apreciaciones que se practican de forma comun en una
composicién musical como:

e Comienzos: Son las formas comunes de comenzar una obra musical. Una de
ellos consiste en establecer la escala que se utilizara (al menos durante el tema
al que precede). Tiene el fin de superar el silencio existente, prever el objetivo,
establecer la tonalidad, establecer el nivel de energia de la composicion y el
peso con que se acentuara la composicion.

e Finales: Forma adecuada de lograr la conclusion de una obra musical. Esta debe
proyectar un sentido de finalizacion. Esto se logra reforzando, resumiendo o
dispersando las fuerzas tonales y ritmicas que se observaron en el desarrollo de
la obra. Es comun que se den varios finales dentro de una misma composicion.

¢ Afirmaciones: Sirven para reforzar un tema, luego de presentado el mismo, se
ejecuta en diferentes instrumentos, otro registro, u otra tonalidad.

e Transiciones: Esta sirve para conjugar el tema anterior y el tema nuevo. Existen
dos tipos de transicion: Graduales, estas indican una conexion entre el tema
anterior y el consecuente (esta suele dar la sensacion de inestabilidad).
Interludio, que sirven mas para separar que para unir (esta suele ser estable).

e Acercamientos: Sirven para crear tension e inestabilidad y dirigir la atencién del
oyente hacia la seccion siguiente. Sus caracteristicas incluyen: tension,
implicancia, preparacion y continuidad de proceso.

e Prolongaciones: su proposito consiste en continuar con el estilo y sentido de una
seccién musical previa. Puede lograrse por medio de extender la nota ténica (por
medio de nota pedal). Suelen ser un alargamiento del tema anterior, pero con
una elaboracion mas sencilla en cuanto al tema.

e Desarrollos: Sirven para analizar el material que ya se expuso. Debido a la
cantidad de ideas que se exponen en el mismo, presentan inestabilidad tonal.
Es comudn presentar el tema en claves nuevas, contrastar de forma dramatica
las ideas y se puede presentar una interaccion entre las ideas que integran el

tema anterior.
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e Combinaciones: En estos pasajes se suele combinar y sintetizar el material que
se expuso por medio de una secuencia. Esto promueve la utilizacion de diversos
motivos sobre una linea melddica.

e Repeticiones: Consiste en presentar el material expuesto a lo largo de la obra,
pero presentando este en la tonalidad original. Esta Recapitulacion le concede
reconocimiento al tema, y es un elemento estructural muy importante dentro de

la composicion musical.

Los rudimentos mencionados dentro del presente modelo acerca de la “teoria
musical” posteriormente a Rameau, son una breve referencia que establece la
utilidad de las aportaciones que hizo la cultura Occidental hacia la musica conocida
en la actualidad, y no tienen como fin servir de un libro de referencia tedrica al
maestro para la enseflanza de teoria musical (para mas referencia ver libros de:
(Schoenberg, 1989; Michels, 1999).

C. Composicién musical

El concepto de composicion musical que propone Cole & Schwartz (2012)
es coherente con la linea que se ha descrito sobre musica en el presente trabajo,
su definicién es: «MuUsica es el arte de organizar tonos en una secuencia coherente
para producir una composicion unificada y continua», es decir implica organizar el
sonido en base a la teoria musical (y en otros casos en bases a nuevos
movimientos). Sin embargo este concepto también es coherente con la mayoria de
constructos que se conocen sobre composicion musical si se analiza un aspecto:
implica una organizacion de tonos para producir un resultado coherente (con la
expresion estética y comunicativa que se espera). Es decir el conocer la teoria
musical favorece al compositor para que el mismo pueda comunicarse a traves de
sSu musica, y a su vez poder expresar el caracter, significado u otro elemento que

guiera plasmar en una obra (Schoenberg, 1989).

Tagg (2002) define dos elementos que forman parte del significado de la

musica como: contenido extra musical; y el contenido musical. Ambos contenidos
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son vitales dentro de la composicion musical, mientras que el “contenido
extramusical” de la obra es el que se ve reflejado cuando un compositor expresa un
sentimiento, una vivencia o algo que tiene significado para él a través de la musica,
el “contenido musical” es el que se ve reflejado cuando el compositor utiliza el
lenguaje musical para expresar ideas abstractas que no fueron pensadas en base
a vivencias, sino pensadas en base a la misma muasica. Cuando se habla de
comunicar musica a través de la musica, se puede afirmar entonces que la musica
tiene el potencial de describirse a si misma, como lo es en el caso de la musica
programatica la cual carece de descripciones extra musicales centrandose en la
musica como el elemento utilizado para describirse en si mismo (Michels, 1997).
Esta cualidad se debe a que la musica tiene un significado lo suficientemente

abstracto para ser expresado por la masica misma (Michels, 1997).

1. El compositor. El compositor Dieter Lehnhoff describe al
“‘compositor” de la siguiente forma: «El compositor es un masico

creativo que ha logrado desarrollar el talento de comunicarse a través de sonidos
coherentemente organizados» (Lehnhoff, 2014:87). Para poder crear una
organizacién eficaz de este lenguaje el compositor primero desarrolla una serie de
habilidades que le permiten asimilar el lenguaje musical sobre el que trabajan.
Willems (1981) hace una definicién apropiada de dos habilidades de pensamiento
predominantes en la comprensién que debe tener el compositor sobre el
conocimiento musical: el dominio técnico del lenguaje musical como la sensibilidad
y consciencia musical, y la segunda; las habilidades para comunicarse a través de

la musica.

Con base en lo que propone Willems (1981) se puede indicar que:
«Compositor es aquella persona que ha desarrollado las virtudes mas importantes
en la creacion musical como lo son: la sensibilidad musical y los conocimientos
musicales los cuales le brindan el material de expresiony la capacidad de comunicar

diversos aspectos a través de sus composiciones». El perfil descrito anteriormente
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sobre las habilidades de organizacién del sonido son las que constituyen el oficio

mismo del compositor, aunado a la necesidad de transmitir un mensaje.

a. El papel del compositor y la necesidad de transmitir un

mensaje. Segun el compositor Raul de Ledn (2013), «un papel

del compositor consiste en identificar un mensaje que quiere comunicar a traves
del lenguaje musical, y encargarse de impartirlo». Este mensaje puede influir en
diversos campos humanos como: la sociedad, la cultura, la identidad cultural, y a
nivel psicolégico, entre otros, es por ello que se afirma que la creacibn musical se
basa en la necesidad de comunicar un mensaje musical enfocado hacia algin
campo de desarrollo humano. Segun lo propuesto por Wetzcow (2002), asi como
McCarthy et. al. (2004) se puede concluir que el papel del compositor tiene dos
papeles fundamentales en la sociedad: un colaborador para el desarrollo humano,

y un difusor cultural:

Cuadro 3. Incidencia de la creacién musical sobre la sociedad

Aspecto Incidencia del producto o accién musical en el Papel del

de individuo compositor

influencia

A nivel de e Sirve para construir relaciones Un colaborador

salud interpersonales y promover el para el
voluntariado (influye en la salud) desarrollo

e Aumenta las oportunidades para la auto- | humano y un

expresion y el disfrute. difusor cultural
A nivel e Puede utilizarse para influir en la
cognitivo y sensacion de eficacia personal y
psicoldgico autoestima.

Fuente: elaboracion propia, adaptado de (Wetzcow, 2002)



42

Continuacion Cuadro 4.

Aspecto de Incidencia del producto o accion musical en Papel del
influencia el individuo compositor

A nivel e Puede utilizarse para mejorar el

cognitivo y sentido de los individuos de

psicologico pertenencia a una comunidad.

A nivel e Puede utilizarse para influir en la

cognitivo y sensacioén de eficacia personal y

psicologico autoestima.

e Puede utilizarse para mejorar el

sentido de los individuos de

pertenencia a una comunidad. Un colaborador
e Mejora del capital humano: porque para el

potencia habilidades y capacidades desarrollo

creativas. humano y un

e Sirve para potenciar habilidades difusor cultural

matematicas, meta cognitivas (como

en musicoterapia u otros)

A nivel e Puede ayudar a la persona a
interpersonal desarrollar redes sociales
e Ayuda a mejorar la capacidad para

trabajar con los demas, de

comunicarse y expresar ideas.

Fuente: elaboracion propia, adaptado de (Wetzcow, 2002)
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Continuacién Cuadro 5.

Aspecto de Incidencia del producto o accién musical en Papel del
influencia el individuo compositor

A nivel e Puede servir para generar fuentes de

economico empleo.

Cultural e Puede servir para aumenta el sentido

de identidad y eficacia colectiva.

Social e Puede servir para construir capital
social (porque permite a los
participantes la  experiencia de
organizar y trabajar con autoridades
locales, del gobierno y organizaciones

no lucrativas).

Fuente: elaboracion propia, adaptado de (Wetzcow, 2002)

Como se ha indicado en el Cuadro 3 el compositor tiene diversas
proyecciones, y cada funciéon se encuentra determinada por un sentido de utilidad
en la sociedad. La sociedad ha sufrido una serie de cambios durante los siglos
XVIII, XIX, XXy XX, los cuales también han impulsado dos tipos de cambios que
influyen en la proyeccion del compositor: el primero es la necesidad de promover
cambios en la ensefia (de composicion musical); y el segundo es que ha producido
cambios en el tipo de producto que se espera que cree el compositor. Ambos
cambios se encuentran estrechamente ligados. A continuacion se presentan
algunos de los cambios mas significativos realizados dentro de la ensefanza

musical durante los siglos XVIII, XIX 'y XX.



44

2. Evolucion de la ensefianza de composicion musical a partir de los
siglos XVIII, XIX, XX y XXI. A lo largo de la historia han existido
diversos enfoques sobre la ensefianza de la composicion musical: La

mayoria de las formas en que se ensefiaba musica hasta el siglo XVIII eran por
medio de mentores, quienes se encargaban de ensefiar la teoria y practica de los
elementos conocidos sobre la armonia musical a sus estudiantes (Williams , 2010).
Fue durante el siglo XVIII que se plantea la necesidad de ensefar de forma practica
el ya conocido contrapunto (de tres siglos de existencia). También se crea el tratado
de teoria musical de Rameau con repercusiones en la forma en que se ensefa
composicién musical (con vigencia en la actualidad). Y por ultimo se crea la division

entre teoria musical y la composicion practica.

En el siglo XVIII la aportacion de los nuevos tratados de teoria musical (en
especial el de Rameau) fueron elementos de cambio substancial debido a que los
tratados hasta entonces conocidos no analizaban a profundidad la funcién vertical
del sonido (funcion armdnica), en su lugar se encargaban del tratamiento horizontal
(funcién melddica). «Es a través del razonamiento y reordenamiento sistematico de
Rameau acerca de los conocimientos musicales que los musicos posteriores
pueden atribuir conceptos tales como la inversion acorde, armonica basica
progresiones y cadencias (0, igualmente, de evasion cadencial)» (Williams,
2010:37). Como resultado de dicha aportacién, se divide la teoria de la practica
como parte de la formacion del compositor, produciendo ciertas ventajas.

Esta aportacion condujo a su vez una disociacion entre la teoria y su
aplicacion inmediata. Esto produjo cambios drasticos en los métodos de ensefianza
de la composicion. Otra reforma que se puede observar con iguales implicancias

sobre la forma en que se ensefiaba composicion es la propuesta que ofrecio «El
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conservatorio de Paris” en disefiar el curriculo de composicion basado en el proceso
creativo. «Coincidiendo con el creciente interés en el misterio del proceso creativo
fue la creciente codificacidon de los planes de estudios de musica en varios
conservatorios, colegios y universidades durante el siglo XIX» (Williams, 2010:50).
Era la primera vez en la historia que se podia programar la ensefianza basada en

el proceso que realiza el estudiante para crear una composicion (proceso creativo).

Durante el siglo XX se producen dos aportaciones de relevancia dentro de la
ensefanza musical: el primero es la ensefanza por los denominados “métodos
activos”; y el segundo es la incorporacion de la computadora como una herramienta

de composicién e instruccién musical.

a. Pedagogiade laensefianza de lacomposicion durante el siglo XVIII.
Williams (2010:26) indica que: «<El siglo XVIII es

Unico respecto a la historia de la pedagogia en la composicion debido a la aparicion
de un grupo selecto de tratados que eran casi universalmente conocidos en toda
Europa Occidental» Entre los principales tratados creados durante esta época se
encuentra el método de Fux (Gradus ad Parnassum) el cual consiste en un método
de ensefianza utilizado para describir paso a paso cuales son los casos presentados
en el contrapunto. Mientras que los tratados consistian en una aproximacion tedrica
a la armonia musical, es decir la funcién vertical de la armonia. En el cuadro 4 se
presenta una descripcion de las funciones pedagdgicas que propuso el método de
Fux segun la explicacion de (Belkin, 2000).
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Cuadro 6. Enfoque pedagdgico del contrapunto

La primera especie: facilita la comprension del contorno de las notas. Se
evita la disonancia.
La segunda especie: se centra en tres formas simples del desarrollo
lineal entre armonias consecutivas: a. moviéndose a notas vecinas
(elaboraciéon estatica), desarrollo gradual (por notas de paso), y
movimiento por salto (utilizando arpegios).
La tercera especie: mas recursos para desarrollo lineal entre
armonias como

o lasucesion de dos notas de paso

o combinacidon de dos notas de paso (bordados y arpegiamiento,

o0 cambiata y el doble bordado).

La cuarta especie: se centra en los retardos. Permite comprender la
union de armonia y melodia desfasadas.
La quinta especie: permite al estudiante explorar la flexibilidad
ritmica, ademés de recursos ornamentales como el retardo.
Ejercicios de especie mixta: utilizados con propdésitos pedagdgicos,

constituyen una introduccion a disonancias simultaneas.

Fuente

elaboracidn propia a partir de: (Belkin, 2000)

El método de Fux se contd entre los mas importantes para aprender a

componer musica durante el siglo XVIIl. Fue «utilizado por compositores como

Haydn, Mozart y Beethoven» (Williams, 2010:27). Paralelamente a la creacion de la

aportacion de Fux y Rameau, se practicaba el “bajo continuo” como una

herramienta para la formacion creativa, debido a que esta practica consistia en la

creacion de una composicion que seria improvisada por el musico, quien a partir de
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la lectura del bajo, y la cifra de las notas superiores indicadas por el compositor,

improvisaria melodias y acompafamientos nuevos.

La propuesta de Rameau consistia en contraposicion al contrapunto, un
método para componer melodias a partir de la armonia, a diferencia del contrapunto,
el cudl planteaba la posibilidad de armonizar a partir de diversas melodias (Williams,
2010).

b. Pedagogia de la ensefianza de la composicion durante el siglo XIX.
Durante esta etapa los educadores tuvieron cierta

dificultad para concebir la creacion de métodos de ensefianza porgue se considerd
que el compositor era un “genio” y la unica forma en que podria componer musica
era teniendo inspiracion divina (Sternberg, 2012; Williams, 2010). Esto planteaba
gue no era suficiente el uso de métodos y reglas que sirvieran para la creacion
musical, sino que era necesario analizar a la persona que las producia. Las
soluciones planteadas para ensefiar musica fueron: por un lado la mantener la
tradicion de los métodos de composicion ya conocidos «Los estudios de contrapunto
y armonia se convirtieron en el centro de los planes de estudio de los conservatorios
durante el siglo XIX» (Williams, 2010:26).

Y por otro lado se continué desarrollando materias especializadas para la
ensefianza de composicion musical, un ejemplo de esto fue lo propuesto por el
Conservatorio de Paris para dividir la composicion musical en dos: composicién
teorica (voz lider y bajo cifrado, esencialmente Armonia de Rameau) y composicion
practica (contrapunto y fuga) (Williams, 2010). Como un elemento estructurante del
curriculo que se utilizaria para ensefiar contrapunto y teoria se planteé el disefio del
curriculo de composicion basado en el proceso creativo del estudiante, «[cuyo
objetivo era] establecer contenidos [que se encontrarian anexos a lo que entonces
se conocia] sobre el proceso creativo [del estudiante]» (Williams, 2010:50). Esto fue
influenciado por propuestas posteriormente profundizadas por tedricos como

Poincaré y posteriormente Graham Wallas.
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Los métodos de ensefianza de la composicion musical durante el siglo XVIII
y XIX podrian resumirse en dos lineas de educaciéon: una enfocada en la accion
creativa que deducia los elementos arménicos a partir de la elaboracion melddica
(por métodos como el contrapunto y el bajo continuo, asi como el método de
orquestacion presentado por Berlioz) y la otra enfocada en la teoria que le guiaba
al estudiante a inducir los contextos de aplicacion de sus ideas (presentada por la
propagacion del tratado de Rameau) (Williams, 2010). Resumiendo lo dicho durante
el siglo XVIII las reglas conocidas hasta entonces para componer musica se
encontraban ligadas a la practica, porque era la Unica forma de comprenderlas de
forma significativa. Sin embargo, durante el siglo XIX se comenz6 a ensefiar la

teoria de forma separada a la composicion musical.

También se puede mencionar que durante el siglo XIX la iniciativa por
desarrollar el curriculo de la composicion musical en base al proceso creativo
constituy6 una propuesta que no pudo desarrollarse a totalidad, debido a que si bien
se tenia una idea de qué podia ser la creatividad, no se contaba con recursos
teoricos para fomentarla. Por otro lado si hubo una solucion viable para conciliar las
diferencias producidas entre los siglos XVIIl y XIX (para continuar con la practica de
ensefar teoria a partir del estudio de creacion musical) lo que propone el autor es
ensefiar el contrapunto y la armonia por medio del estudio de preludios. (Williams,
2010:50).

c. Corrientes pedagdgicas musicales para iniciacion musical durante
el siglo XX e inicios del siglo XXI. Durante el siglo XX se produjeron

dos cambios importantes dentro de la ensefianza, el primer cambio importante que
se produce es un cambio de los paradigmas de ensefianza, y con este cambio
surgen nuevas tendencias pedagodgicas que sirven para la ensefianza de la
composicion musical. El segundo cambio que se produjo fue una apertura hacia la
incorporacion de la tecnologia dentro del campo musical. El cambio de paradigmas
respecto a la enseflanza llevo a que los métodos se encontraran centrados en el

estudiante, y ofrecieran un acercamiento a la ensefianza musical partiendo de cémo
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aprenden los estudiantes. Esto produjo un cambio en la forma en como se veia a

los estudiantes y cual era el papel de los maestros.

Un ejemplo de ello se puede observar en que se deja de tratar al estudiante
COMO Un ser pasivo que necesita acatar Unicamente la informacién como la presenta
el maestro, para ser visto como el protagonista de su aprendizaje, y que por ende
debiera participar activamente en su aprendizaje. A esta corriente de ensefanza
se le llamé6 «Escuela activa» y consistia en el primer enfoque que permitié que la
ensefianza de composicion musical se centrara en el ser integral del estudiante:
alma, mente y cuerpo. Cabe mencionar que este enfoque se produjo en la
ensefianza educativa en general, y cuyo propésito general era el cambio de enfoque

tradicional hacia un enfoque activo de ensefianza.

Este enfoque proponia que la ensefianza debia ser practica, vital y
participativa, en lugar de inmaovil, memoristica y rigida, rasgos observados en mayor
o menor medida dentro de los métodos de ensefianza musical hasta entonces
conocidos. Este cambio fue posible gracias a una serie de pedagogos musicales
gue se encargaron de estudiar la trascendencia de ensefar de forma activa sobre
los métodos de ensefianza tradicional (contrapunto, teoria musical). Este cambio de
paradigma dio lugar a que se incorporaran nuevas herramientas (como la

computadora) dentro de la enseflanza musical.

d. Métodos activos y posteriores en la ensefianza musical. Los
métodos activos como se menciong, tuvieron una fuerte

influencia dentro de la ensefianza musical desde su integracién a nivel educativo

desde mediados del siglo XX (con repercusiones de trascendencia que llegan hasta

la actualidad), debido a que estos presentaron formas de centrar la ensefianza

musical en el estudiante y los retos que enfrenta el mismo durante su aprendizaje.

Esto permitia al maestro poder utilizar uno o varios métodos con el fin de dar

solucion a las diversas situaciones que se podian enfrentar en la instruccion musical
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dentro del salén de clase, ya sea en la formacién musical general o en un campo

especifico como la composicion musical.

Un ejemplo de la forma en que estos métodos ofrecian abordar el proceso de
ensefianza es el caso de Emile Jacques Dalcroze (1865-1950) quién comprendié
que sus estudiantes escribian armonias, pero no estaban capacitados para
escuchar de forma consciente lo que estaban escribiendo. Por esta razon describio
que ensefar al estudiante a partir de un método centrado en la creacion musical,
pero sin la formacion auditiva necesaria para abordarla seria infructifero. Como
primera propuesta disefid juegos utilizando el solfeo a fin de agudizar las
percepciones musicales de los estudiantes y dar lugar a respuestas mas sensibles

a aspectos musicales como: tiempo, articulacién, calidad del sonido y el fraseo.

Durante estos ejercicios se percatd de que los estudiantes que realizaban
sus ejercicios de solfeo se movian al escuchar el sonido, y que existia una conexiéon
entre la consciencia musical y el movimiento fisico (Sociedad Dalcroze de América).
De esta forma propuso que el primer elemento que debia introducirse al ensefiar a
crear musica seria el ritmo. Conclusion a la cual lleg6, al comprender que la etapa
de preparacion del estudiante ademéas de la ensefianza de teoria musical y de
composicién, debia contemplar la participacién, el movimiento y el involucramiento
activo del estudiante, a fin de desarrollar la consciencia musical y la sensibilidad
necesarias para un compositor. Con base en estos planteamientos disefié una serie
de actividades para desarrollar lo que él llamaba «el buen ritmo» o Euritmia. Sus
actividades consistian en que los estudiantes realizaran movimientos fisicos
mientras que él ejecutaba el piano o participaban de cierta dinamica musical

(Sociedad Dalcroze de América).

Asi mismo se producen otros métodos que dan continuidad a lo planteado
por Dalcroze, como el método de Carl Orff quien plantea abordar la ensefanza
musical partiendo del lenguaje, y posteriormente desarrollar el ritmo debido a que el

ritmo nace del lenguaje hablado y posteriormente se va transmitiendo al cuerpo. Las
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consideraciones eran las mismas: utilizar las habilidades que ya posee el estudiante
para iniciar la construccion del conocimiento en la etapa de preparaciéon. En el caso
de Orff hizo el planteamiento sobre como abordar la preparaciéon musical de forma
que: aprender el ritmo (fuese por medio de la ejecucion de instrumentos ritmicos) y
aprender a desarrollar la melodia (fuese por la ejecucion de instrumentos ritmicos
de altura definida y los instrumentos que disefio para dichos fines pedagdgicos)
(Goulart, 2000).

activa» ver «Anexo 4»).

(Para mas informacion sobre pedagogos de la «metodologia

Gainza (2003) resume los principales aportes que la corriente de la
«metodologia activa» hizo a la musica durante el siglo XX dentro de seis periodos

que se resumen a continuacion en el «Cuadro 5»:

Cuadro 7. Pedagogia de la ensefianza musical durante el siglo XX

Décadas Periodo Aportes
1930-1940 | Primer periodo: Uso de dos métodos importantes:
de los e Método «Tonic Sol-Fa»
precursores e Meétodo de Maurice Chevais
Se gesta la escuela activa a nivel educativo en
general, antes de llegar a concretarse en la musica.
1940-1950 | Segundo periodo: | Se aplican las ideas de la escuela activa en el
de los métodos | campo de la musica, y los primeros tedricos son:
activos e Emile Jaques Dalcroze
e Maurice Martenot
o Edgar Willems
1950-1970 | Tercer periodo: | Se aplican los métodos activos centrados en el
de los métodos | aprendizaje de los instrumentos musicales,
instrumentales propuestos por tedricos como:

Fuente: elaboracién propia, basada en (Gainza, 2003)
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Continuacion Cuadro 5
e
1950-1970 e Carl Orff
e Zoltan Kodaly
e Shinichi Suzuki
1970-1980 Cuarto periodo: Se crean métodos activos que tienen como
de los métodos objetivo el desarrollo de la creatividad de los
creativos estudiantes, entre algunos tedricos se
encuentran:
e George Self
e Brian Denis
e John Paynter
e Murray Schafer.
1980 Quinto periodo: Se desarrollaron diversos enfoques basados en
de integracién las ideas de la escuela activa, pero con
enfoques modernos, entre ellos se encuentran:
e Tecnologia musical
e Musicoterapia

e Las técnicas grupales

1990 Sexto periodo: de A pesar de la importancia de los aportes de los
los nuevos meétodos activos desarrollados durante el siglo
paradigmas XX (Willems, Orff, Kodaly, Suzuki, etc.), no se

sigue Unicamente la linea de los métodos, sino
gue se integran los modelos abiertos, los cuales

proponen una mezcla de diversos métodos.

Fuente: elaboracién propia, basada en (Gainza, 2003)
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Como se menciona en el «Cuadro 5», a finales del siglo XX se incorporan los
«modelos» a la ensefianza musical, anteriormente a la incorporacion de estos, se
utilizaban diversos métodos que se habian desarrollado a lo largo de la historia, sin
embargo la incorporacion de los modelos permitié que existieran nuevos enfoques

sobre como abordar la ensefanza.

D. Integracion de los modelos de ensefianza a la educaciéon musical

Durante el siglo XX, se adoptaron los «modelos de ensefianza musical» los
cuales no representaban un procedimiento detallado como lo hacian los «métodos»
ensefiados durante los siglos XVIII, XIX e inicios del XX (entre los cuales se
mencionaron: el «método de contrapunto creado por Fux»; «el bajo continuo»; y los
tratados sobre «teoria musical como el de Rameau»). Este hecho incidio desde el
siglo XX hasta la actualidad en que se siguieran utilizando los «métodos» conocidos
sobre composicion musical, y a su vez se mantuviera la tendencia moderna hacia
el uso de “los modelos de ensefianza” como es el caso de los modelos tecnolégicos.
Gainza (2003:10) describe esta situacion de la siguiente forma: «En la actualidad,
los educadores musicales tienen a su disposicion una diversidad de modelos: es
posible aprender a través del juego, del canto y de la danza popular (modelos
naturales o espontaneos), pero también se puede aprender mediante aparatos o
maquinas (modelos tecnoldgicos), o a través de conductas y practicas varias»

El desarrollo de los diversos métodos y enfoques educativos citados produjo
una serie de cambios que condujo a que, en la actualidad, no se tenga una Unica
postura para la ensefianza de la composicion musical como ocurrié durante los tres
siglos anteriores. Es decir, la variedad de métodos y modelos disponibles ahora
ofrecen muchas posibilidades de ensefianza basadas en las necesidades del
estudiante y el maestro decide utilizarlos y combinarlos a partir de la proyeccion de
la institucion educativa (Gainza, 2003). (Para mas informacién sobre modelos de
ensefianza, ver.«anexos 3 y 4»). A continuacién, una resefia de algunos de los

métodos activos que se utilizan en el contexto de Guatemala durante el siglo XXI.
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1. Situacién actual en el uso de métodos y modelos de ensefianza
musical en Guatemala. Flores (2004) afirma que algunas

instituciones educativas privadas y publicas de Guatemala promueven el uso de
métodos activos para la ensefianza musical; entre ellos se pueden mencionar los
de: Orff Schulwerk, Ritmica Dalcroze y Suzuki. «<ElI método Orff Schulwerk... fue
introducido en las clases de musica del Colegio Americano de Guatemala... y en
los colegios Aleméan y Austriaco... se practica la ritmica de Dalcroze en los cursos
de Ritmo Auditivo en la ENMEM Matutina y en la Escuela Cristiana Alfredo Colom...
se practica la ritmica de Dalcroze en los cursos de Ritmo Auditivo en la ENMEM y
en la Escuela Cristiana Alfredo Colom... E/ método Suzuki... fue utilizada en la
conformacion de la primera Orquesta Sinfénica Juvenil y algunos...

instrumentistas... » (Flores, 2004:9).

Los materiales de ensefianza musical utilizados en el contexto nacional
guatemalteco son una mezcla de varios modelos activos (Gainza, 2002). Tal es el
caso de los libros «Vive la musica», creados por la maestra Ethel Batres, estos han
sido desarrollados en concordancia con el CNB del pais y presentan una mezcla de
actividades propuestas por los métodos de Dalcroze, Murray Schaffer, entre otros.
Segun indica Flores (2004), el uso de métodos activos para la ensefianza musical,
se han logrado por la iniciativa de maestros de ensefianza musical (egresados de
instituciones de formacién como docente), antes que las acciones de instituciones
educativas. Un ejemplo de ello son algunos maestros egresados de Universidad del
Valle de Guatemala, quienes utilizan métodos como el de Suzuki o Dalcroze con
niflos en el nivel de Preprimaria y Primaria (Ciudad Real, comunicacién personal,
2015).

Dos de los modelos que segun el CNB y UNESCO (2013) representan una
oportunidad de desarrollo para la educacién tanto musical, como general de
Guatemala son: los modelos creativos; y los modelos tecnoldgicos. Por una parte,

UNESCO (2013) indica que el uso de la tecnologia computacional (y en general las
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nuevas tecnologias), representa una oportunidad para el desarrollo del estudiante
en América Latina y el Caribe, debido a que es un medio que puede ser utilizado
para que el estudiante aprenda a «ser, hacer y conocer». Mientras que, por otra
parte, el CNB de Guatemala, contempla que la ensefianza musical debe ser
promovida por medio de fomentar la creatividad como un eje de ensefianza en el
estudiante: «En sintesis, es brindar la posibilidad para que todos los y las
participantes hagan musica... disfrutar al escuchar o producir musica...» (CNB,
2007:282).

Tanto los modelos «tecnolégicos» como los «creativos» son compatibles con
los diversos métodos activos de ensefianza musical, es por ello que el presente
modelo profesional contempla la unién de ambos para hacer una propuesta en la
forma en que se aborda la composicion musical. A continuacion, se describen los
modelos tecnoldgicos y creativos, segun los aspectos a considerar en el presente

modelo.

E. Modelos tecnolégicos en la ensefianza musical

Los modelos de ensefianza musical llamados tecnoldgicos, reciben su
nombre porgue requieren que el maestro adopte un papel como mediador y también
como técnico en el uso de la tecnologia (Jorquera, 2010). Por tecnologia en el area
de educacion se puede inferir de Jorquera (2010) como: «Los conocimientos
competentes y ordenados que facilitan el disefio y creacion de recursos para
satisfacer las necesidades y anhelos del grupo de estudiantes». En ese aspecto, los
modelos tecnoldgicos en el area de enseflanza musical sirven para mediar el
aprendizaje del estudiante a través del uso de diversas herramientas tecnoldgicas
gue sirven para reforzar algun area de conocimiento. Turkle (2004) indica que
aunque existen diversas tecnologias utilizadas en la educacién (como la tecnologia
del texto, entre otras), la tecnologia de mas notoriedad a nivel educativo, y durante

el siglo actual es la computadora.
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1.

Breve historia del uso de la computadora en la ensefanza

musical. En educacién se comprende a la computadora como una

herramienta que sirve para facilitar la creacion de diversas tareas (Webster, 2002).

Segun su definicion general, se indica como «un controlador capaz de procesar

informacion para producir un resultado deseado» (Microsoft, 2002). Sin embargo, la

computadora dentro del campo de la composicién musical pertenece a la integracion

de una serie de tecnologias creadas (Webster, 2002). La unién de las tecnologias

desarrolladas anteriormente, junto a las modernas, dentro de la computadora,

segun De Gandarias (2013) le dan calificativo de: «la tecnologia de tecnologias».

A continuacion, se presenta un resumen de lo propuesto por (Webster, 2002):

Afo
1600-1800

1800-1900

Cuadro 8. Aporte tecnolégico en la ensefianza musical
Aporte tecnoldgico ala muasicay aportes a la educacion

Cajas de mdusica, pianolas, calliopes y otras maquinas
neumaticas que se accionan por resorte para reproducir
sonidos.

Jean Fourier desarrolla un método de sintesis de sonido.
Hermann von Helmholtz comienza su trabajo pionero en la

acustica.

Aportes a la educacion musical

Herramientas para ejecutar musica.

El oscilador de tubo de vacio conduce al desarrollo de los
amplificadores,  fondgrafos, grabadoras, maquinas de
discos y guitarras eléctricas.

Instrumentos de desempefio electrénicos como el érgano
Hammond, Theremin, y Ondas Martenot.

Aportes a la educacion musical

Herramientas para ejecutar muasica.

Fuente: elaboracion propia, adaptado de (Webster, 2002)
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Mediados
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hasta
finales de
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Finales de
1970-1984
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Continuacion Cuadro 6

Aporte tecnolégico ala musicay aportes a la educacion

Las computadoras centrales se vuelven comunes.

Robert Moog y Donald Buchla desarrollan sintetizadores
musicales de éxito comercial.

Don Bitzer desarrolla el sistema PLATO.

G. David Peters y Robert utilizan Placek.

Aportes a la educacion musical

e PLATO para la instruccion musical en la
universidad, y Fred Hofstetter la utiliza para
desarrollar GUIDO entrenamiento auditivo en el

curriculo.

El Consorcio Nacional para la instruccion musical basada en
computadoras (NCCBMI) es establecido.

Herramientas para responder a la masica.

La computadora personal de Apple se desarrolla, seguido
por las computadoras personales de IBM, Atari, Radio

Shack y otras compafiias.

Aportes a la educacion musical

e Micro Mdasica presenta la primera biblioteca
comercial de ayuda para la instruccién de software

computacional (CAl).

Tecnologia Informética se convierte en lo suficientemente
asequible para ser comprada por los sistemas escolares.

Lenguajes de programacién como BASIC y LOGO permiten
a los estudiantes y educadores el disefio de software

personalizado.

Fuente: elaboracion propia, adaptado de (Webster, 2002)
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Afno
1985-1994

Continuacion Cuadro 6

Aporte tecnolégico ala musicay aportes a la educacion
e Emerge la plataforma de 16 bits Macintosh con una funcién

de sonido y nuevas maquinas de IBM continuan.

e Avances en el disco duro de almacenamiento y extraible

permiten que mas educadores puedan experimentar con

sus propios programas informaticos.

Aportes a la educacion musical

Se introduce el protocolo MIDI (Musical Instrument
Digital Interface).

Lector de discos CD-ROM que puede reproducir
Cd de audio.

Se desarrolla la ensefianza interactiva de musica,
programas de software musical, Band-in-a-Box y
practica musical estan disponibles.

Enigma (que mas tarde se convirti6 en Finale),
MusicPrinter Plus y Nightingale usan soporte MIDI
y tecnologia de impresion laser para notacién
musical.

Programas como Digital Performer, Musicshop, y
Vision Help ayudan a los estudiantes a
experimentar con la produccion musical.

Robert Winter utiliza un HyperCard de Apple para
diseflar un  programa interactivo  sobre

la Sinfonia de Beethoven No. 9.

Herramientas para ejecutar, crear y responder a la

musica son disponibles para los estudiantes.

Fuente: elaboracion propia, adaptado de (Webster, 2002)
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Continuacion Cuadro 6

Afio Aporte tecnoldgico ala masicay aportes a la educacion
1995 hasta e Aumento de Cd esta facilmente disponible para muchas
el presente formas de musica.

e Aportes a la educacion musical

e Crear musica, asi como Music Ace y Music Ace 2
ofrecen guias interactivas para la instruccion,
composicion musical y teoria.

e SmartMusician e Intonation Trainer proveen
acompafamientos y ayuda en la ensefianza de
entonacion.

e Los educadores usan programas como el Peak y
Sound Forge para grabar y procesar
sonidos.

e Materiales de Ensefianza, musica grabada y

musica publicada estan disponibles en Internet.

Herramientas para ejecutar, crear y responder a la
musica estan disponibles para los estudiantes.

Fuente: elaboracion propia, adaptado de (Webster, 2002)

Segun indica Webster (2000), las cinco etapas de cambios en el desarrollo
de la computadora se encuentran ligadas a progresos de «hardware» primeramente
y luego seguidos del «software». Un ejemplo de esto, segun explica el mismo autor,
es la «pianola», instrumento musical que representa una funcion primitiva de la
ejecucion musical sin la intervencidon humana (tipico en los diversos software de
composicion musical), pero que primero fue desarrollada como un hardware. Segun
Webster (2002), los adelantos mas sobresalientes que se han creado en el uso de
la computadora en la ensefianza musical se centran en las Ultimas etapas, las
cuales se ven beneficiadas por la incorporacion de hardware y software

especializado para la ensefianza music
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Cuadro 9: Fases de uso de la computadora

Fase Afo Tecnologia utilizada

Fase 1,2 | 1600 a|Secentréen:

y3 mediados e Desarrollo del hardware: ninguna atencion en el
de la disefio de software para la pedagogia musical.
década (maquinas mecénicas)
de 1950

Fase 4 finales de e Utilizacion de computadoras mainframes.
1950, e Estos esfuerzos son de importancia historica
1960, y porque marcaron el verdadero comienzo de la
1970 ensefianza musical asistida con  software

computacional.

Fase 5 De e Los avances en hardware paralas computadoras
mediados personales, el MIDI, y la tecnologia han cambiado
de 1970 por completo la naturaleza de la instruccion
al musical.
presente e Software de produccion, escritura e impresion

musical en digital.
Software para creacion de mauasica hecha por

computadora.

Fuente: elaboracion propia, basado en (Webster, 2000)

2.

Modelos de uso de la computadora en la composicion musical.

De acuerdo con Savage (2002), el uso de la computadora en la masica

puede pertenecer a dos posturas ideoldgicas, las cuales consideran que el

estudiante puede: Usar la computadora para desarrollar aquellas actividades

creativas que solo se podrian desarrollar a través del mismo, es decir de «forma

Intrinseca»; y modificar 0 mejorar actividades que se pueden realizar con o sin la

computadora, es decir de «forma extrinseca». A continuacion, se presenta un listado

de posibilidades ofrecidas segun cada uno de los enfoques mencionados por
Savage (2002):
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Cuadro 10. Usos de la computadora en la musica

Definicion:  Examina las  posibilidades
inherentes de la computadora u otra

tecnologia.

El estudiante puede utlizar la
computadora para hacer un andlisis del
fendmeno del sonido del micréfono que
de otra forma seria imposible lograr.

e LoS compositores de musica
electroacustica utilizaron este uso de la
computadora (sin embargo este tipo de
musica pertenece a ambos modelos).

e El| estudiante puede crear sonidos
nuevos, con formas de onda que no se
pueden emular en la naturaleza.

e Edicion MIDI por diversos software que
manipulan el contenido de la obra.
Aungue la edicion MIDI es un recurso
de la computadora, la edicion de
partituras MIDI pertenece al modelo
Extrinseco, pues es una actividad
realizable por ambos modelos.

e Un trabajo realizado completamente en
la pc, para la modificacion o creacion de
eventos MIDI.

e Utiliza la computadora como un

instrumento digital.

e Orquestacion MIDI

Definicion: utiliza la computadora y
herramientas tecnoldgicas, como medios
gue reciben informacion para luego

procesarla.

e Las secuencias en las que se
ejecuta musica desde instrumentos
ajenos a la computadora, y se
graban en la computadora.

e Modificar de los sonidos que se
graban en la computadora por
medio de procesadores Yy filtros.

e Edicion de partituras MIDI.

e Mezcla de sonido de una
composicion.

e Compositores que utilizaron este
tipo de modelo en su masica para
desarrollar:

e La composicidon de musica serial o
dodecafénica propuesta por los
compositores Schoenberg, Weber,
Stravinski, ha sido desarrollada por
este modelo por compositores

modernos.

Fuente: elaboracion propia, adaptado de (Savage, 2002)
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Los usos de la computadora dentro de la enseflanza musical pueden
pertenecer a cualquiera de estos dos modelos, es decir, si el maestro busca mejorar
una actividad realizada de forma tradicional, puede utilizar el modelo «extrinseco»,
mientras que si desea realizar una actividad musical que aproveche las
herramientas que Unicamente ofrece la computadora, necesitara utilizar el modelos

«intrinseco».

a. Resefa historica de la composicién musical en Guatemala.

Para continuar con el tema de composicion musical en
computadora, en seguida se describe la composicion musical en Guatemala desde
los registros prehispanicos, hasta la incorporacién de la tecnologia a las tareas

tradicionales (modelo extrinseco).

La composicion musical en Guatemala ha manifestado una importante
influencia sobre los diversos aspectos sociales que se dan dentro de sus habitantes.
Durante el periodo prehispéanico se dice que la civilizacién maya habia desarrollado
una amplia gama de instrumentos musicales, los cuales utilizaban como un medio
de comunicacion espiritual. Segun explica (Diaz, 1991:64) «Esta tendria que verse
con un enfoque espiritual y religioso...no como una divagacion estética». Un
ejemplo de este uso de la musica con una clara implicacién espiritual esta indicado
por Rossal (1988:77) «El Popol-Vuh relata como Hunbatz y Hunchouén eran

invocados por los musicos y cantores de los pueblos».

Segun las narraciones de los historiadores, los mayas utilizaban la muasica en
sus celebraciones, donde cantaban y bailaban con fines espirituales. Segun indican
los mismos, cada dios tenia un tipo de musica, un rito y una fecha en la cual era
festejado. Es decir el significado que tenia la muasica para la poblacion en general
era como un medio para el oficio a sus dioses. La musica de origen maya no puede
ser descrita debido a que no se posee de referentes sonoros, sin embargo se han
encontrado diversos instrumentos musicales, ademas de pinturas, esculturas y

cbdices gue evidencian la existencia de una basta riqueza musical.
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Rossal (1988:83) describe algunos de los instrumentos musicales que han
sido encontrados como: los instrumentos melodicos: la Ocarina, el Tzijolaj, el Tun,
el Tambor o Gojom, los Chinchines, el Ayotl, la Chirimia, y la Marimba. Segun
Rossal (1988:79) «No hay razon para suponer que el indigena era incapaz de crear
musica vernacula; al contrario, mas bien se reconoce que tenian composiciones
musicales e instrumentos muy suyos.... no escribian la musica, pero la transmitian
ensefiandola a sus descendientes». La afirmacion anterior se debe, a que la
mayoria de instrumentos musicales encontrados, ofrece diversas posibilidades
sonoras sobre la intencion musical para la que eran utilizados en la cultura maya.
Durante los siglos XVI, XVII e inicios del siglo XVIII la creacion musical en
Guatemala fue de gran importancia para el culto religioso, esto se debid a que todas
las actividades religiosas eran acompafiadas por cantos (de tipo Polifénico y
Gregoriano), por esta razon, durante los siglos XVI y XVII uno de los géneros que
se desarroll6 con mayor amplitud, fue el género vocal. Segun indica Lehnhoff (2005)
es durante el siglo XVIII que se desarrollé por primera vez un género instrumental,
esta integracion de dicho género se dio a cargo del compositor José Eulalio
Samayoa quién fue uno de los primeros compositores de las Américas en crear
«Sinfonias de altisima calidad» (Lehnhoff, 2005).

llustracién 9. Partitura musical escrita durante el siglo XVI en Guatemala (escrita en
“Notacion mensural blanca”)

Fuente: tomado de (Lehnhoff, 1984)
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Durante el siglo XIX se produjeron diversos cambios en el enfoque de la
creacion musical. Uno de los principales cambios fue el establecimiento de gremios,
lo cual promovio el oficio del musico dentro del ambito secular: «hasta... siglo XIX
estaban registrados los siguientes oficios agrupados en gremios: Escultores,
Pintores, Musicos,.. Impresores.» (Anleu, 1991:106). Esto influyd en los
compositores para que crearan composiciones seculares con el fin de satisfacer la
demanda social. Durante dicho siglo, también se cre6 un amplio repertorio de
musica para banda. Es durante la primera mitad del siglo XX, que se crea la primer
obra utilizando recursos electroacusticos, por parte del compositor Joaquin
Orellana, sobre lo cual indica Gandarias (2008:16): «La primera composicién que
utiliza recursos electroacusticos, presentada en una sala de conciertos en
Centroamérica, [es] el Ballet Contrastes para orquesta y cinta magnética de Joaquin
Orellana (n. 1930)...» (Gandarias, 2008:16).

El mismo autor indica que durante la primera mitad del siglo XX, los maestros
Dieter Lehnhoff, y los hermanos Igor y David de Gandarias, crearon composiciones
electroacusticas, siendo estos ultimos, los primeros en introducir el uso de medios
digitales dentro de la creacion musical: «Las primeras experiencias con recursos
digitales dentro de la musica electroacustica guatemalteca se dan en trabajos
realizados por los hermanos de Gandarias en la década de 1980. David de
Gandarias... Igor de Gandarias...» (Gandarias, 2008:30). Esto hecho indica que
hace al menos tres décadas y media se ha migrado al modelo extrinseco en la
creacion musical realizada por profesionales, mientras que algunas de las obras
creadas durante esta etapa también pertenecen al uso de medios exclusivamente
digitales (modelo intrinseco), como lo es en el uso de la sintesis granular por parte
del compositor David de Gandarias; y el uso de métodos algoritmicos en el caso del

compositor Renato Maselli (Gandarias, 2008).
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En el inicio del siglo XXI, dentro del contexto de Guatemala, se crea musica
perteneciente a diversos géneros como: el jazz, rock, pop, trance, musica folklorica,
electroacustica, dodecafonica, y algoritmica, donde el denominador comun es que
la mayoria de estas composiciones pasan por un proceso de arreglo o composicion
dentro de un estudio de grabacion musical por computadora (ya sea este comercial
0 casero). A continuacion se describen de forma general los modelos intrinseco y

extrinseco, asi como algunos de los propdésitos para los que pueden ser utilizados.

3. El modelo intrinseco. Entre los modelos que se han integrado a este
modelo, se encuentran los propuestos por: Gyorgy Ligueti (La teoria

del Caos), Gerhard E. Winkler (Red Neural), y Xenakis, Eonta (el movimiento
Browniano), por mencionar algunos. Las criticas para el uso de este tipo de software
como fuente de creacién musical han sido por un lado positivas y por el otro
negativas, esto se debe a que la postura adoptada por los compositores que utilizan
este tipo de software no concibe al ser humano como el Unico elemento pensante
(o madurador) de la idea musical (Savage, 2002) (para mejor comprension del
modelo intrinseco ver «Anexo 4»). A continuacion, se presenta un ejemplo de

algunos modelos de composicion que utilizan dicho modelo:

Cuadro 11. Formas de composicion musical por computadora como un medio de creacion

1. Consiste en un sistema de cadenas de Markov (sistema

Computadora pseudoaleatorio), que en combinacién con las reglas de
ILLIAC composicién clasica (armonia y contrapunto), crea una

composicion musical a través de la computadora.

2. Ebcioglu Consiste en un método para armonizar al estilo coral de Johan

Sebastian Bach, por medio de la computadora.

Fuente: elaboracion propia, basado en (Cope, 1987; Savage, 2002)
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Continuacion Cuadro 9

3. MUSACT Consiste en un sistema para programar las secuencias de

armonias, basado en las intuiciones que tiene el espectador
en la musica (uso de dominantes y resoluciones).
4. Melonet Este método produce variaciones de armonia y melodia
basadas en el estilo barroco.
5. Método Método basado en la produccion de un material musical
basado en el creando reglas de acuerdo a determinadas composiciones
razonamiento y musicales.

armonizacion

de melodias

6. SICIB Generaciéon de composiciones musicales basado en los
movimientos corporales.

7. EMI Consiste en un programa disefiado para emular el estilo musical

Emily Howell de cada compositor. Este software permite crear una amplia

cantidad de composiciones musicales a partir de algunas
composiciones ya existentes. Cope (1987) cred cinco mil
corales al estilo de Bach con un estilo no diferenciado por

compositores actuales, basado en las mismas obras del autor.

Fuente: elaboracion propia, basado en (Cope, 1987; Savage, 2002)

4. El modelo extrinseco. Segun este modelo, las mismas actividades
gue se realizan de forma tradicional en el area de composicion

musical, pueden ser mejoradas a través del uso de la computadora, por esta razon,
su objetivo educativo puede ser considerado una extension del modelo tradicional,
debido a que no propone practicas nuevas de composicidn, sino un mejoramiento
de las ya existentes a través del uso de la tecnologia computacional (Savage, 2002).
Su utilidad reside en los beneficios que la tecnologia pueda aportar a las diferentes
areas de composicion. Tradicionalmente, las areas de ensefianza que comprenden
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el aprendizaje de composicibn musical son: composicion musical, arreglos,
orquestacion y escritura de canciones (Dean, 2008). Ademas de la utilidad que
puede representar el uso de la tecnologia para cada area, también representa un

nuevo campo que hay que dominar, el cual es el uso de la tecnologia.

a. Modelo extrinseco y los cambios en la ensefianza de
composicion musical. El enfoque tradicional de ensefianza de

la composicion indica que el estudiante Unicamente debe centrarse en las areas de
composicién (composicion, arreglo, orquestacion), pero al adoptar el enfoque
extrinseco dentro de la ensefianza, también se adopta la necesidad de adquirir
dominio en el &rea tecnoldgica, aunque no represente el enfoque principal de la
profesion del compositor. Un ejemplo de ello es la integracién de la grabacion
musical como parte de la ensefianza, la cual es parte de la formacion que recibe un
ingeniero de sonido. Parte de la proyeccién del modelo extrinseco consiste en
preparar al estudiante para afrontar las demandas actuales de la sociedad actual,
las cuales incluyen el uso de la tecnologia para la creacion musical (Dean, 2008). A
continuacion, se presenta un cuadro comparativo entre los campos de accion segun

la ensefianza tradicional, y el modelo extrinseco:

Cuadro 12. Comparacion entre la formacion del compositor segun la ensefianza tradicional
y la ensefianza moderna

Area de ensefianza Enseflanza Ensefianza
tradicional moderna

Compositor M Si M Si

Prepara al estudiante para crear composiciones de

Su propia autoria ya sean instrumentales, vocales o

mixtas (instrumentales y vocales).

Fuente: elaboracion propia, basado en (Dean, 2008)
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Continuacion Cuadro 10

Arreglista M Si M Si
Prepara al estudiante para crear arreglos o cambios
sobre una composicion creada por €l o alguien mas,

basado en sus criterios musicales.

Orquestador M Si M Si
Prepara al estudiante para crear una distribucion
del material musical hacia el grupo de instrumentos
musicales que se utilizara en la composicion (es
decir transportar la musica para uno 0 mMAas

instrumentos musicales).

Escritor de canciones M Si M Si
Prepara al estudiante para que cree musica y letra

para sus canciones.

Conductor M Si M Si
Prepara al estudiante para que guie a los miembros
de la orquesta para que puedan dar la mejor

interpretacion posible de una composicion.

lintérprete M Si M Si
Prepara al estudiante para tocar o cantar una
composicién musical creada por ellos mismos o por

alguien mas en una actuacioén en vivo.

Productor B No M Si
Prepara al estudiante para administrar un proyecto
musical desde la contratacion de personal como
intérpretes (musicos) hasta el manejo del
presupuesto economico a fin de completar el

proyecto musical.

Fuente: elaboracion propia, basado en (Dean, 2008)
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Continuacién Cuadro 10

Musico de sesion B No M Si
Prepara al estudiante para interpretar una

composicion musical durante una grabacion musical

dentro del estudio de grabacion o en vivo (implica

también tener conocimiento de improvisacion).

Compositor digital B No M Si
Prepara al estudiante para que utilice tanto el

software, como el hardware digital que se necesita

para el desarrollo de una grabacion musical por

computadora, asi como el uso de instrumentos

musicales digitales y los procedimientos que estos

requieren.

Fuente: elaboracion propia, basado en (Dean, 2008)

1) integracion de instrumentos musicales digitales. El
modelo extrinseco también indica que es necesario

incorporar los instrumentos modernos que ofrecen compatibilidad con el uso de la
computadora para la composicion musical. Estos pueden dividirse en cuatro
categorias; Acusticos, Hibridos, Digitales y Virtuales. Diversas instituciones
educativas de vanguardia han adoptado el uso de software y hardware digital en la
ensefianza musical a fin de adoptar las nuevas posibilidades timbricas y creativas
gue estos ofrecen (en la llustracion 10, se puede observar un salén de la institucion

Berklee College of Music, el cual es parte de esta corriente educativa).
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llustracién 10. Uso del software y hardware musical en la composicién musical, Berklee
College of Music

Fuente: propia, visita personal.

a) Instrumentos acusticos. Son los instrumentos
disefiados en base a mecanismos de accion y

sistemas resonantes que permiten que el sonido se produzca. Segun Michels
(1997), eran los Unicos que se utilizaban en la composicion musical hasta el siglo
XV; por esta razén pueden llamarse instrumentos tradicionales. Sachs y Horbonstel
indican que estos instrumentos pueden pertenecer a cuatro clasificaciones que
indican cobmo producen el sonido: la percusion de objetos (idi6fonos); la vibracion
del aire (aer6fonos), o el uso de membranas (membranéfonos), o el uso de cuerdas
(cordéfonos). Dentro de las clasificaciones mencionadas se encuentran el piano, el

saxofdn, los tambores, la guitarra, etc.



71

llustracién 11. Instrumentos acuUsticos: piano acustico

Fuente: tomado de www.Steinway.com

El maestro puede utilizar estos instrumentos en la composicion musical por
computadora, grabando las ejecuciones musicales de los estudiantes, por medio de
micréfonos digitales u otros. Sin embargo, estos instrumentos carecen de
compatibilidad con diversos equipos digitales que pueden ser de utilidad en la
composicién por computadora, es por ello que a finales del siglo XX se disefiaron
instrumentos que ofrecieran compatibilidad digital con equipos e instrumentos

digitales, y a estos se les llamoé «instrumentos digitales».

b) Instrumentos Digitales.  Estos instrumentos son

llamados «Electréfonos» segun la clasificacion de

Sachs y Horbonstel, y de acuerdo a su uso pueden dividirse en dos tipos: los que
utilizan una simulacién del mecanismo de los instrumentos acusticos, los cuales
pueden ser llamados «tradicionales»; y los que utilizan mecanismos «modernos»,
es decir distintos a los tradicionales. Estos conservan los mismos mecanismos de
accion que los instrumentos acusticos, aunque eliminan los resonadores acusticos,
y utilizan como fuente de sonido un medio electronico. Mientras que para ejecutar
instrumentos «modernos» se utilizan movimientos fisicos que no tienen el
equivalente en una «actividad real», pero pueden interpretarse como mauasica a

través de la tecnologia digital.
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Por otro lado, también existe diferencia entre un instrumento digital y un
controlador MIDI, siendo ambos instrumentos digitales. La diferencia entre estos
dos radica en que los instrumentos digitales poseen bancos de sonidos y ofrecen la
posibilidad para la ejecucién musical en vivo con sus mismos sonidos, mientras que
los controladores MIDI en general poseen pocos 0 ningun sonido y han sido
disefiados para ser utilizados con una computadora o un moédulo de sonidos. Ya
sean estos controladores o instrumentos, pueden dividirse en la clasificacion

indicada anteriormente.

2) Instrumentos digitales tradicionales. Tradicionalmente

solo existian instrumentos digitales con la forma de un
piano, pero en la actualidad hay diversos instrumentos como los que existen en su
version acustica: Bateria, saxofon, violin, guitarra, banjo, trompeta, flauta, entre
otros. Este aspecto facilita el proceso creativo de diversos estudiantes para que
puedan ejecutar improvisaciones sobre una composicion utilizando el instrumento

sobre el cual tienen dominio.

Cuadro 13. Instrumentos digitales tradicionales utilizados para la ensefianza

Saxofén MIDI | Consiste en un saxofén

electrénico el cual utiliza
el mismo mecanismo que
el sistema tradicional,
pero Unicamente puede
producir sonidos si toma
como fuente de sonido un
modulo o un VST, a

través del sitema MIDI.

Fuente: elaboracion propia, obtenido de www.softwind.com y www.rolandus.com
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Continuacion Cuadro 11

‘Bateria  Consiste enuna |
digital bateria digital,
basada en el
protocolo MIDI.

Fuente: elaboracion propia, obtenido de www.softwind.com y www.rolandus.com

a) Instrumentos digitales modernos. Utiliza diversos
elementos digitales para captar movimientos

fisicos y traducirlos a lenguaje musical. Un ejemplo de estos es el caso del Kinect
(dispositivo disefiado por Microsoft), el cual puede interpretar los movimientos
corporales y traducirlos como eventos musicales (dicho hardware originalmente
disefiado para videojuegos, fue adaptado al area musical). Los instrumentos
“‘modernos” de comunicaciéon musical son las herramientas que facilitaran a los
futuros compositores la asimilacion y expresion de contenidos musicales por medios

no tradicionales (Bresson & Agon, 2007).
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Cuadro 14. Instrumentos musicales no tradicionales basados en mecanismos modernos,
nuevos enfoques educativos

Instrumento | Consiste en una

Lady’s interfaz fisica que
Glove permite captar los
(1994) movimientos de la

persona para
transformarlos en
sonido. El ejecutante
de este instrumento
utilizé un guante que

posee una variedad

de sensores para
aumentar el control
sobre el desarrollo de

sonido.

The Hands | El instrumento de
and The | Michel Waisviz,

Web (1994) | consiste en el uso de
sensores para las
manos como un
medio para producir

sonido.

Fuente: elaboracion propia. Modificado de: (Bongers, 2000)
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A continuacion, se presenta una diferencia entre los mecanismos de accion
utilizados por los instrumentos tradicionales y las formas de ejecutar instrumentos

musicales modernos:

Cuadro 15. Comparacion entre instrumentos tradicionales y modernos

e Accién muscular (isométrico / e Kinect (inclinacion, presion,
isotdnico) [teclados MIDI] torsién, inercia)

e Soplar [Saxofén MIDI] o Luz

e Electricidad. e Sonido

e Temperatura

e Olor

e Humedad

e Electricidad

¢ Magnetismo

e Voz [Reconocimiento de voz por

MIDI entre otros]

Fuente: basado en (Bresson & Agon, 2007)

En la actualidad, algunos instrumentos digitales ofrecen una calidad sonora
muy similar a la de los instrumentos acusticos, sin embargo en sus inicios la calidad
del sonido era suficientemente distinta como para que algunos criticos indicaran que
se debia volver a los instrumentos acusticos, pero con la compatibilidad digital, y
con este objetivo se han desarrollado los instrumentos hibridos, que combinan la
riqueza armoénica de los instrumentos acusticos y la compatibilidad digital de los
instrumentos digitales.
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b) Instrumentos hibridos. Son considerados una

mezcla entre instrumentos «acusticos» y
«digitales». Estos combinan los elementos de accidén de un instrumento acustico
como su construccion, resonadores y mecanismos de accion, junto con los
elementos de los instrumentos digitales (sensores y procesador de sonido
electronico, compatibilidad MIDI). Son utilizados en la composicion musical cuando
el compositor demanda una mayor riqueza timbrica. En el «cuadro 14» se presentan

algunos ejemplos:

Cuadro 16. Instrumentos musicales tradicionales con adaptaciones electrénicas (MIDI)

Guitarra Consiste con
Eléctrica adaptacion de un
controlador que
sirve para
controlar otras
caracteristicas
del sonido.

Creacion de Gil

Wasserman
(1995)
Meta- Trompeta con
trompeta adaptacion de
de Jonathan
Impett (1994)

Fuente: elaboracion propia, basado en (Bongers, 2000)
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Continuacién Cuadro 14

Piano con Consiste en un
adaptacién piano acustico
de modulo que ademas del
MIDI sistema
tradicional  de
resonadores,
cuenta con los

mecanismos

digitales  para
procesar la
informacion
MIDI.

Fuente: elaboracion propia, basado en (Bongers, 2000)

El maestro puede utilizar instrumentos digitales, o hibridos, como medios de
ejecucion instrumental Gnicamente, y utilizar los sonidos que se encuentran dentro
de la computadora como fuente de sonido para la ejecucién instrumental, a estos

se les llama «instrumentos virtuales».

C) Instrumentos virtuales. Son instrumentos
musicales que existen solo de forma virtual

(software), es decir no existen de forma fisica, sino Unicamente dentro de la
computadora. El maestro puede utilizar estos software como la fuente que aporte el
sonido cuando se ejecuta algun instrumento digital que ha sido conectado a la
computadora por medio del sistema MIDI. Estos han sido desarrollados durante las
Gltimas cuatro décadas, y existen dos tipos: los VSTi; y los Dxi. Este tipo de
instrumento consiste en sonidos virtuales tomados de diversos medios, que luego
se conservan en bancos de sonidos conocidos como «librerias de sonidos», las
cuales se encuentran bajo diversas clasificaciones como: sonidos orquestales,

electronicos, efectos sonoros, entre otros.
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llustracion 12. VSTi, imagen de instrumento virtual

8 0 Native Instruments Kontakt

~ Lomp =nue I8 oFrior

Fuente: tomado de: (Giltreath, 2004)

Los instrumentos virtuales han evolucionado, en la actualidad pueden ofrecer
una calidad similar a los sonidos de un instrumento acustico. Para el maestro que
busca utilizar como parte de la ensefianza, instrumentos virtuales o digitales que
ofrezcan un referente cercano al de un instrumento acustico, es util comprender cual
es el tipo de sonido que utiliza el instrumento que utilizara, ya sea un sonido grabado
de un instrumento acustico (sample), o un sonido sintetizado digitalmente. A
continuacion, se presentan algunas de las formas de sonido que pueden ofrecer los

instrumentos digitales.

d) Instrumentos digitales y el tipo de sonido. La

sintesis digital del sonido puede ser definida como

la creacion de un sonido a partir de la computadora, que puede desarrollarse
por tres formas: ya sea por medio de tomar muestras de sonido de
instrumentos acusticos, o cualquier tipo de sonido; por crear el sonido
completamente dentro del computador; o por una combinacion de ambas

posibilidades (Dodge & Jerse, 1997). En seguida, se presentan algunos de
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los tipos de sintesis digital mas usados en instrumentos musicales e

instrumentos virtuales.

Cuadro 17. Tipos de sintesis utilizada por sintetizadores y VSTi

Sintesis Un timbre se genera superponiendo timbres puros.

aditiva

Sintesis Es la idea inversa de la Sintesis Aditiva. Se parte de un sonido

sustractiva y se eliminan o atendan diversas frecuencias mediante un
filtrado.

Sintesis FM Se obtiene el sonido mediante un procedimiento similar a la

transmision radial. Modulacion de Frecuencia.

Modelado por

Se obtiene el sonido de muestras (samples) obtenidas de

tablas de | instrumentos reales y almacenados en una estructura tabular.

ondas

Sintesis Es un tipo de sintesis aditiva. Los elementos sonoros llamados

granular granulos sonoros, se superponen para formar un sonido
compuesto. Permite crear un solo sonido que esté formado pos
diversos mas.

Modelado El sonido lo produce mediante ecuaciones matematicas. Asi se

fisico calcula el comportamiento fisico del instrumento que se quiere

imitar (si es un instrumento de viento, o uno de cuerda percutida)

Fuente: elaboracion propia, basado en (Dodge & Jerse, 1997)

Una linea de composicion (perteneciente al modelo intrinseco) indica que asi

como el sonido perteneciente a los instrumentos acusticos sirvio como fundamento

para el establecimiento de la teoria musical (es decir asi como la estructura

armonica del sonido dio origen al acorde, y el acorde a la comprension de la

armonia), de esta misma forma, el sonido digital es de utilidad para crear diversas

posibilidades tedricas, debido a que permite modificar la estructura arménica del

sonido. Estas formas de construcciéon del sonido pueden ser consideradas como los
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elementos utilizados dentro del «software musical», mientras que los instrumentos
musicales pueden ser considerados «el hardware musical» (a excepcion de los
VSTi).

3) El modelo extrinseco y la integracién de hardware y
software a la composicién musical. Segun lo explicado
por Webster (2002) los dos elementos basicos que han impulsado el uso de la
computadora dentro del campo de composicion musical son el desarrollo de: el
«hardware» y «software». Por «hardware» se entiende como los objetos fisicos que
permiten la conexién de un instrumento musical a la computadora; y por «software»
se entiende como los elementos virtuales que procesan la informacién musical en
la computadora (ver «anexos 6y 7»). El principal adelanto en el area de hardware
y software para la creacién musical es el MIDI, el cual fue disefiado especificamente
para las actividades musicales que se pueden realizar por medio de la tecnologia
digital.
a) El hardware y software compatible con MIDI. El
MIDI es una «Interfaz Digital de Instrumentos
Digitales» (por sus siglas en inglés), y consiste en un protocolo que tiene como
objetivo principal crear compatibilidad entre instrumentos y equipos para facilitar la
creacion de musical por medios digitales. Este sirve para establecer una
comunicacién entre software y hardware, a través de codificar eventos musicales
pertenecientes al mundo real y convertirlos en eventos virtuales. Es decir, el MIDI
es utilizado para enviar y recibir informacidn sobre «eventos» musicales ejecutados
en «instrumentos digitales». En general los puertos de conectividad MIDI son tres:
MIDI IN, MIDI OUT y MIDI THRU, usados para recibir, enviar, e intercambiar
informacion respectivamente. Estos puertos no envian sonido, sino Unicamente
sefal de un evento musical que sera interpretado por el banco de sonidos MIDI (ver
descripcion en «anexo 7»). En la ilustracion 12, se muestra la forma en como se
establece un medio de comunicacion entre la computadora y un instrumento digital

por medio de MIDI.
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llustracién 13. Conexion basica de un instrumento MIDI a fin de ser utilizado para componer

musica
Ingreso de Instrumento Digital
Ordenador |evento MIDI (Controlador MIDI)
conexion
mMIDI (s ]] MIDI
sSalida IN ouUT THRU
de
2 o @b @D
MIDI =
A\ =
" - E=T7TTTTes
(M|
Salida de |
eventos MIDI /_(—\/_\/\
- MIDI MIDI MIDI
hag'a EId B uss IN ouUT THRU A
ordenaaor
ORI IS,
L___/
Salida de sonido
(digital) Entrada de
= —r eventos
= 55:_55 MIDI
Interfaz MIDI

Fuente: elaboracion propia, imagenes tomadas de vectoresgratis.com

En la actualidad, existen instrumentos digitales y otros equipos que permiten
establecer una comunicacion directa con la computadora (por medio de puertos
digitales como USB, Firewire [ver Anexo de glosario tecnoldgico musical]), sin
embargo gran parte de los instrumentos digitales necesita una «interfaz o tarjeta de
sonido» para trasladar desde un «instrumento digital» hacia la «computadora» ya

sea la sefal de sonido, o el evento MIDI generado en el instrumento digital.

b) Tarjeta de sonido o interfaz MIDI. Es la encargada
de transformar la sefial de audio hacia

una sefial digital, ya sea de audio, o la interpretacion de una sefal MIDI. «Es una
tarjeta de expansion compatible con la computadora que permite grabar y reproducir
sonido, como archivos MIDI o WAV» (Microsoft, 2002). Consiste en un hardware
gue agrega puertos de conectividad a la computadora. Mas alla de ser un
componente fisico de la computadora, este es el medio de conexion entre la
computadora y los instrumentos musicales, ya sea para capturar la sefal acustica

0 para conectar un instrumento digital.
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llustracién 14. Tarjeta de sonido (Interfaz de sonido digital)

Fuente: tomada de archivos propios

Los elementos digitales utilizados para la creacibn musical que se
describieron, constituyen el primer tipo de modelo contemplado para la elaboracién
del presente modelo, mientras que los modelos de creatividad representan el
segundo tipo de modelo, para dar continuidad a este segundo, a continuacion se

hace una descripcién de los modelos creativos y su aplicacion en el area educativa.

F. Evolucion historica de las teorias de la creatividad y los modelos de
enseflanza

En la actualidad, existen diversos campos de estudio que pueden servir al
maestro de composicion para comprender cuales son los factores que influyen en
la creatividad del estudiante. Mientras que para algunos enfoques, el interés central
radica en «la sociedad» como un medio de influencia sobre la creatividad del
individuo, otros buscan «la medicién de conductas (acciones observables)», y otros
analizan «el proceso» o las etapas en que se desarrolla un producto creativo. Los
modelos de ensefianza musical que se basan en la creatividad se basan en uno o
mas de estos enfoques, como punto de partida para abordar el aprendizaje del
estudiante. A continuacion, se presenta la evolucion de algunas de las teorias de la
creatividad que han sido desarrolladas a lo largo de la historia, segun su secuencia

cronoldgica.



83

Cuadro 18. Evolucidn histérica de las teorias de la creatividad

Corriente teorica

El bien y el mal

Pensamiento
inconsciente:
Consciencia
asociativa,
procesamiento

inconsciente

Enfoque Gestalt

Teorias psicométricas

Teorias cognitivas

Fuente: Modificado de (Weisberg, 2006)

Teoricos y sus propuestas

Las musas: Platén, Aristoteles (el genio y la
maldad: interés moderno en la psicopatologia).
Freud: conflictos de inconsciencia en
creatividad, asociaciones inconscientes.
Poincaré: procesamiento inconsciente:
incubacion e iluminacion.
Wallas: Estados del pensamiento creativo;
Interés moderno en la asociacién inconsciente y
el proceso inconsciente.
lluminacibn en solucibn de problemas vy
pensamiento creativo.
Guilford: test de creatividad, pensamiento
divergente, personalidad en creatividad. Otros
test creativos.
Modelos de confluencia:
Cognicién (pensamiento creativo general y
dominios de pensamiento especifico)
Personalidad
Ambiente (factores sociales): Amabile
(producto nuevo y con valor para el estudiante),
Sternberg y Lubart (tipos de razonamiento:
analitico, practico y creativo).
Pensamiento creativo en solucion de
problemas (Newell, Saw & Simon).

Perkins: pensamiento ordinario en creatividad



84

La primera postura citada en el «Cuadro 16» (el bien y el mal) pertenece al
pensamiento recibido de la antigua Grecia. Donde segun la mitologia Griega se
entendia que la inspiracion creativa era un soplo divino, es decir que era
comprendida como el producto de ser influenciado por «las musas». Esta creencia
se cambi6 por la explicacién racional de que el creador poseia un grado de locura,
también esta idea cambi6 durante la edad media, donde se creia que el artista era
un servidor de la religién y por ende tenia como fuente de la creatividad la inspiracion
proveniente de Dios. Fue durante el renacimiento que se recuperé el concepto
griego de inspiracion atribuyendo a los creadores el estatus de divus o dioses. Fue
en este momento que el artista adquirié su liberacion de los gremios (Sternberg,
2012).

Dicha situacién cambié nuevamente durante el romanticismo, donde lo
irracional fue retomado como una fuente de inspiracion (en este periodo, se creia
que el salvajismo, el sufrimiento y la locura eran generadores de creatividad)
(Sternberg, 2012). Fue posteriormente a este periodo histérico que se dio lugar a
las teorias que indican que la creatividad se ve influenciada por procesos de
pensamiento inconsciente (segunda postura mencionada en el «Cuadro 16»). Es
durante el siglo XX que se comienzan a evaluar las conductas, cuando adquiere
especial interés la evaluacion «cognitiva» de la creatividad, y posteriormente las
teorias psicométricas. Sin embargo, todas las corrientes teéricas de analisis de la
creatividad han sido retomadas para explicar fenbmenos reales. En educacion esta

tendencia es similar.

La teoria de «el genio y la maldad»: ha sido retomada para explicar
psicopatologias que presentan los estudiantes creativos. Lateoria de Wallas (1926)
sobre el proceso creativo, ha servido para el desarrollo de una corriente que analiza
el proceso por medio del cual el estudiante desarrolla sus creaciones a través del
pensamiento consciente y el bagaje de procesos cognitivos que ha desarrollado a
lo largo de su proceso de aprendizaje (que pasa a formar parte del pensamiento

inconsciente). También existen corrientes que utilizan los test de creatividad
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(cognitivos) como los propuestos por Guilford (1950) citado en Weisberg (2006) para
estudiar «el pensamiento divergente y la personalidad» en creatividad. Los test
cognitivos son utilizados en buena parte de la educacion formal para evaluar los
dominios de pensamiento del estudiante (esto es de utilidad por ejemplo para la

evaluacion de competencias).

1. Modelos de ensefianza musical basados en la creatividad. De
acuerdo a NACCCE (1999) el objetivo central de utilizar la creatividad

como un medio de ensefianza (un modelo creativo), radica en que el maestro pueda
servir como mediador para que el estudiante desarrolle consciencia acerca de sus
procesos de pensamiento creativo, y aprenda a promover y gestionar su creatividad.
A esta forma de enseiiar, el mismo autor le llama «Ensefiar para la creatividad», la
cual también implica que el maestro comprenda «cuales son los métodos y formas
de ensefar». A este segundo objetivo, el mismo autor le llama «ensefiar
creativamente», lo cual implica que el maestro utilice técnicas que le ayudaran a

promover que el estudiante desarrolle actitudes creativas.

Un ejemplo de «ensefiar creativamente» es cuando el maestro utiliza
dindmicas dentro de la clase, como un medio para promover el movimiento corporal
del estudiante, o actividades de convivencia para que él mismo adquiera
protagonismo en su propio aprendizaje. Un ejemplo de «ensefar para la
creatividad» es que el maestro le ayude al estudiante a comprender su proceso
creativo, asi como los medios que puede utilizar para desarrollarlo, asi como qué
habilidades puede promover para lo que esta realizando. El equilibrio entre la
utilidad de «ensefiar creativamente» y «ensefiar para la creatividad» se encuentra
en la independencia que logra el estudiante al salir del sal6n de clase. El punto de
NACCCE (1999) puede ser utilizado como un punto de partida para construir un
modelo de ensefianza musical basado en la creatividad. A continuacion, se

proporciona una referencia sobre conceptos generales sobre la creatividad.
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2. Definicion de creatividad segun el presente trabajo. Una definicion
de creatividad que aceptada dentro del contexto educativo, es

presentada por Robinson (2012:48), quien afirma que creatividad es: «EIl proceso
de tener ideas originales que tengan valor... podria decirse que la creatividad es
imaginacion aplicada». Esta definicion afirma en un sentido practico que creatividad
no consiste Unicamente en imaginar, sino que implica crear un producto a partir del
pensamiento creativo. Esto quiere decir que la creatividad implica que el estudiante
ademas de ser imaginativo (crear soluciones variadas en su imaginacion), necesita
«desarrollar habilidades de autogestidén» para crear un producto tangible a partir de
sus ideas. Es decir la imaginacion por si misma no seria considerada como un acto

creativo, sino Unicamente imaginativo.

Como se ha descrito, la creatividad es la imaginacion aplicada para crear
algo, donde la imaginacién cumple dos funciones importantes: la primera es la de
crear multiples posibilidades sobre algo que se tiene interés en desarrollar (dentro
de la mente) y; la segunda consiste en probar o evaluar lo creado de forma mental
a fin de que posteriormente pueda llevarse el objeto o idea imaginado al plano
material. «La imaginacion, es la forma de pensamiento que engendra imagenes de
la posibilidad, también tiene una funcidén cognitiva criticamente importante y es la de
la creacion de los posibles mundos. La imaginacion también nos permite probar las
cosas de nuevo en el ojo de la mente, sin las consecuencias que pueden surgir Si
tuviéramos que actuar sobre ellos de forma empirica. Proporciona una red de

seguridad para la experimentacion y ensayo» (Eisner, 2002:5).

Sin embargo, la importancia de la creatividad no radica Unicamente en el
hecho de que las personas puedan «crear multiples posibilidades» de algo, a
manera de crear un gran catalogo de posibilidades, sino mas bien consiste en crear
diversas ideas que cada una representa una posibilidad, debido a que es distinta
una de la otra, y la persona en su funcion de crear distintas posibilidades explora
los limites conocidos, y propone ideas que van mas alla de los mismos con el fin de

explorar todo lo posible (Sefertzi 2000). EI mismo autor indica al respecto: «Los
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principales objetivos de un proceso de pensamiento creativo es pensar mas alla de
las fronteras existentes, para despertar la curiosidad, romper con las ideas
convencionales, racionales y procedimientos formalizados, y depender de la
imaginacion, el diverger, el azar y considerar multiples soluciones y alternativas
(caramelo 1997, Schlange y Juttner 1997)» (Sefertzi 2000:2). En este aspecto la

creatividad se considerar un medio de «experimentaciéon» para el estudiante.

3. Los elementos de la creatividad: la persona, el proceso, el
producto y el ambiente. Una comprension holistica sobre cuéles son

los elementos que pueden influir en el desarrollo creativo del estudiante indica que
para que el estudiante desarrolle su creatividad necesita de la interaccion entre
cuatro elementos: «la persona, el proceso, el producto y el ambiente», Reisman
(2013:14) cita al autor de dicha propuesta indicando: «Mel Rhodes propuso que es
esencial tener en cuenta los cuatro factores en una concepcién polifacética de la
creatividad: la persona...el proceso... el producto... y... la relacion entre el ser
humano y su entorno...».Es por esta razdn que la creatividad de un estudiante
puede ser promovida de forma integral si se le comprende como el resultado de

distintos elementos.

Esto implica que el maestro comprenda que las creaciones hechas por el
estudiante contienen una relacion: para que un estudiante («persona») pueda crear
un «producto», se encontrara sujeto al proceso que utilizé para crearlo (proceso
creativo), el cual se muestra como un reflejo de sus habitos y habilidades de
pensamiento, asi como también sus actitudes, y también tendra la influencia de los
elementos que lo rodean durante el proceso (ambiente) (Auh, 2000; Reisman,
2013). Es asi como el maestro, al comprender cada elemento implicado en la
creatividad, puede realizar oportunas intervenciones que promuevan la creatividad
del estudiante ya sea a nivel de promover sus habilidades de pensamiento y
actitudes (persona), indicar como desarrollar y elaborar una idea a traves de ciertos
procesos mentales y fisicos (proceso creativo), y como el estudiante puede

aprender del resultado de dicho proceso (el producto).
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Weisberg (2006:60) indica al respecto: «La creatividad es hecha de los
factores que habilitan a la persona para crear productos creativos, como “El tiene
mucha creatividad”; la actividad también esta envuelta en produccion, como en:
“Creatividad es trabajo duro” (Amabile, 1996; Simonton, 1999; Sternberg & Lubart,
1995)».

Diagrama 6. El producto, el proceso y la persona como elementos necesarios parala
creatividad

Producto

l

Fuente: basado en (Rhodes, 1987) citado en (Reisman, 2013)

e Ambiente

Persona

a. La persona. El estudiante creativo es aquel que se involucra

en las actividades creativas. Weisberg, (2006: 450) reflexionaba

sobre esto indicando que: «...la persona que se involucra en la actividad creativa,
significa que la creatividad es parte de su personalidad». Sin embargo, el solo hecho
de estar integrado a las actividades creativas no implica que el estudiante sea
creativo, lo cual seria mejor definido como una serie de habilidades y actitudes que
sirven al estudiante como un medio de desarrollo para el logro de sus objetivos

(segun sus motivaciones).
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Diagrama 7. Rasgos de las habilidades de pensamiento de la persona que influyen sobre su
desarrollo creativo

Fuente: elaboracion propia basado en (Weisberg, 2006)

Un aspecto que puede ser observable acerca de la creatividad es que como
toda habilidad actitudinal sirve para el desarrollo del saber ser o saber actuar del
estudiante, y esta cualidad es especialmente importante para su aprendizaje porque
sirve como un vehiculo para la expresién personal de sus valores y refleja sus
intereses. Esta ultima funcién sirve como un incentivo para que el estudiante pueda
construir el conocimiento de forma activa (Robinson, 2012). Esto facilita el
protagonismo del estudiante en su formacién propia. El mismo autor indica que la
creatividad puede estimular de forma dinamica otras habilidades de pensamiento
del estudiante. A continuacién, se describen algunas actitudes y los rasgos de

pensamiento producidos por las mismas en personas creativas:

Cuadro 19. Rasgos de pensamiento en personas creativas (acciones que provienen de las

actitudes
No da por e «simplemente, no lo des por sentado» (Robinson, 2012:37).
sentado e «La creatividad es pensar algo diferente viendo las mismas

cosas que el resto». (Sternberg, 2012)
Fuente: elaboracion propia a partir de (Robinson, 2012; Sternberg, 2012)
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Continuacién Cuadro 17

pedamea o em

Serecrea e «EIl factor diversion no es imprescindible para el trabajo
creativo... Pero a veces, cuando nos divertimos jugando con
las ideas y reimos, estamos mas abiertos a nuevos

pensamientos» (Robinson, 2012:51)

Siente placer e «el punto es en qué se encuentra satisfaccion... El punto es
por lo que encontrar un cierto tipo de disfrute, algo por lo cual no dejaria
hace de tocar». (Evans, 1966)

e «Encontrar el medio que estimula tu imaginacién, con el que
te encanta jugar y trabajar, es un paso importante para liberar
tu energia creativa». (Robinson, 2012:52) ©

e «las personas que utilizan la creatividad en el trabajo tienen
algo en comudn: aman el medio en el que trabajan».
(Robinson, 2012:51)

Tiene control e Bill Evans (1966) habla al respecto indicando que «el punto
sobre el es en qué se encuentra satisfaccion, es mejor poder trabajar
proceso de con algo real y que no tiene por qué ser bueno»

creacion

Busca un e «la creatividad siempre es una interaccion entre los genes y
entorno para el medio ambiente, es decir: si alguien tiene mucho potencial
desarrollarse pero vive confinado a una céarcel no podra desarrollar su

potencial» (Sternberg, 2012)

Esta e «Nunca hards nada original si no estads preparado para
dispuesto a equivocarte». (Robinson, 2012: 52)
arriesgarse e «lLa persona creativa es una persona que toma riesgos»

(Sternberg, 2012)
Fuente: elaboracion propia a partir de (Robinson, 2012; Sternberg, 2012)
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Continuacién Cuadro 17

e

Construye el e «Lo mas importante de la vida no es tener la experiencia,
conocimiento a sino aprender de la experiencia» (Sternberg, 2012)

partir de su

experiencia

Utiliza un e «puesto que se trata de hacer cosas, el trabajo creativo
medio de siempre implica la utilizacion de alguna clase de medio para
trabajo para desarrollar las ideas» (Robinson, 2012:51)

desarrollar sus

capacidades
Fuente: elaboracion propia a partir de (Robinson, 2012; Sternberg, 2012)

Algunos tedricos plantean que no existe un estereotipo de persona creativa
basado Unicamente en su personalidad (Robinson, 2012; Sternberg, 2012;
Weisberg, 2006). Debido a que las actitudes del individuo deben ir acompafnadas
de habilidades de pensamiento. Cuando se unen ambos componentes la
personalidad del individuo juega un papel regulador de las habilidades de
pensamiento. Es decir un estudiante con una autopercepcion de capacidad,
originalidad y humor entre otros aspectos, puede regular de una mejor forma sus
habilidades de pensamiento creativo. Esto ha sido demostrado a través de la
investigacion de las personas creativas a través de la historia (investigacion

biogréfica e histdrica) segun (Weisberg, 2006).

1) La persona y las habilidades de pensamiento.

Comprendiendo que las cualidades de la personalidad
del estudiante funcionan como reguladores del pensamiento creativo, ¢ Cuales son
las habilidades de pensamiento creativo que pueden ser observables? Weisberg
(2006) brinda un resumen de las habilidades descritas por Guilford (1958), las
cuales pueden ser un marco de referencia util. Estas son: memoria, cognicion,
produccion divergente, produccion convergente y evaluacion. Estas habilidades de

pensamiento son llamadas «operaciones» segun el mismo autor, y aunque también
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propone dos categorias mas (segun su modelo llamado «estructura del intelecto»)
no son mencionadas en el presente modelo, debido a que diversos autores han
demostrado la utilidad que plantea el desarrollo de dichas habilidades de
pensamiento sin acudir al modelo completo planteado por Guilford (1958), (LEARN,
2012; Robinson, 2012).

Aunque existen diversas habilidades que se le atribuyen al pensamiento
creativo, lo propuesto por Guilford (1958), citado en Weisberg (2006), representa
una forma util para la descripcion de las habilidades involucradas en la creacion
musical (Weisberg, 2006; Auh, 2000). A continuacion, se describen dichas
habilidades.

a) Memoria. La habilidad de memorizar es

comprendida como la forma en que el estudiante

conserva la informacion en su memoria (codifica). Segun Weisberg (2006) el
estudiante creativo es aquel que utiliza los conocimientos que ya posee para
construir el proceso creativo sobre los mismos. Es decir que, el estudiante solo
podré& crear productos originales a partir de lo que tiene conocimiento. Esta habilidad

ha sido un objeto de medicion durante las Gltimas décadas.

b) Cognicion. «Es considerada como la habilidad de
descubrir, tomar consciencia, y comprender»

Weisberg (2006:576). Esta habilidad es vital para el desarrollo de cualquier
planteamiento o creacion, debido a que la creatividad se fundamenta en encontrar
soluciones variadas a situaciones que se comprende al menos su estructura (comun
y no comun al estudiante). Y puede ser observable cuando la persona comprende
distintos contextos y propone una respuesta diferente. También es observable
cuando lo que se crea representa una sintesis de conocimientos practicos y

conceptuales.
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C) Pensamiento divergente. Es considerada como la
capacidad de generar multiples soluciones a un

problema determinado. A fin de comprender qué criterios utilizar para analizar este
componente del pensamiento creativo se analizan los elementos que este debe
contener segun Guilford (1958) citado en (Weisberg, 2006). Estos son: fluidez,
flexibilidad, originalidad y elaboracion. «La fluidez del pensamiento, es la capacidad
de producir un gran numero de ideas en un periodo de tiempo dado, que son
correspondientes a alguna situacion» (Weisberg: 2006:464). Mientras que «La
flexibilidad indica la capacidad del individuo de pensar de formas distintas a las

habituales e ir en nuevas direcciones» (Weisberg: 2006:464).

Una analogia que permite comprender coOmo se analizan estos elementos
es: por ejemplo si se le dice a un grupo de estudiantes que nombren algo comestible
y que sea de color blanco: algunos dirian: leche, helado de vainilla, queso, entre
otros (la cantidad de estos elementos seria considerada como fluidez). Algunas
personas dirian ¢ Puede ser lo interno a alimentos o cualquier alimento que se pueda
comer? Respondiendo: langosta, tofu, chocolate blanco etc. este segundo grupo
indicaria un grado alto de flexibilidad de pensamiento. Lo que indican estas dos
habilidades es que si se puede tener muchas ideas, y englobar categorias distintas
para la descripciéon de tareas basicas, también podra observarse en la resolucion
de problemas.

El criterio de «La originalidad» indica que una persona pueda solucionar un
problema con métodos nuevos y funcionales, mientras que «la elaboracién»
consiste en la habilidad de sistematizar ideas en la mente y llevarlas a la practica.
Como se ha descrito anteriormente estos cuatro elementos (flexibilidad, fluidez,
originalidad y elaboracién) forman parte de solo un componente el «pensamiento
divergente» segun Guilford (1958) citado en (Weisberg: 2006:464). Estas actitudes
creativas constituyen ademas los criterios para comprender en cierta medida el

grado de creatividad que tiene un producto creativo. Posterior al pensamiento
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divergente, se hace necesario que el estudiante converja en sus ideas para crear

soluciones por medio de lo creado.

d) Pensamiento convergente. El pensamiento

convergente consiste en deducir una sola solucion

de un problema, y puede llevarse a cabo luego de disponer de diversas soluciones.

Esto se debe a que solo se puede concluir en una respuesta por medio de conocer

las posibilidades que se presentan. «El pensamiento convergente se lleva a cabo

después que uno tiene disponibles varios métodos posibles para resolver un

problema. Uno selecciona entre ellos, que convergen en la solucién final»
(Weisberg: 2006:465).

e) Evaluacion. Esta habilidad implica el desarrollo del

criterio sobre lo que es mas oportuno, viable y til

respecto del producto creado. Se encuentra ligada a los anteriores habilidades de
pensamiento, como la memoria, la cognicion y los pensamientos divergente y
convergente debido a que evaluar implica una secuencia de pensamiento: conocer
para tener una referencia de lo que se piensa crear (memoria), comprender para
deducir sus usos (cognicion) y poder trasladarlo a distintas categorias y producir
diversas posibles respuestas (pensamiento divergente) lo cual permite como
resultado escoger una solucién que represente la forma mas adecuada de tratar el
problema (pensamiento convergente) dicha decision necesita por dltimo ser

evaluada bajo mas criterios y orden (Weisberg, 2006).

La descripcion realizada anteriormente sobre «el orden de las habilidades de
pensamiento creativo de la persona» es Util para el maestro dentro del contexto de
educacién musical, debido a que aporta una comprensién sobre cémo abordar la
creatividad en el orden de ensefianza: contenido, comprension, produccion de ideas
del estudiante respecto de lo creado, ordenamiento de las ideas que produjo y a la

vez escogencia de las mas utiles y evaluacion de las mismas
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2) La persona y el desarrollo de las habilidades creativas.

Las actitudes y habilidades creativas que puede llegar a
desarrollar la persona son el resultado de su motivacion puesta en accion a lo largo
de un proceso para alcanzar el ideal deseado (Robinson, 2012), es decir aunque
existen diversos elementos que influyen para que la persona pueda desarrollar su
potencial creativo, es la motivacion la que refleja el grado de voluntad que posee el
estudiante para dar inicio al desarrollo de actividades creativas y mantenerse
enfocado durante su formacién (Amabile, 2012:4). Amabile (2012) indica que
existen dos tipos de motivacion: la primera es la motivacion intrinseca, la cual refleja
los intereses personales que posee cada estudiante de forma individual; y la
segunda es la motivacion extrinseca, la cual representa la recompensa externa

brindada a la persona por cumplir con una tarea.

Amabile (2012:4) describe la diferencia entre ambos tipos de motivacion
como: «La motivacion intrinseca de la tarea es la pasion: la motivacion para llevar
a cabo una tarea, resolver un problema [0 desarrollar una habilidad de
pensamiento] porque este es interesante, participando, personalmente en lo
desafiante, o satisfactorio - en lugar de llevar a cabo la motivacién extrinseca que
surge de... las recompensas, la vigilancia, la competencia, la evaluacién, o
requisitos de hacer algo de una determinada manera». Un principio para el
desarrollo de la creatividad es el de tomar en cuenta cuales son las motivaciones
intrinsecas de los estudiantes (las cuales pueden ser descubiertas por el estudiante
durante el proceso de ensefianza, por medio de la asistencia del maestro). Debido
a que los maestros que ignoran las motivaciones intrinsecas de los estudiantes

promueven las recompensas extrinsecas (Robinson, 2012).

Amabile (2012:4) explica que la actitud del maestro de promover las
recompensas externas hacia sus estudiantes (como resultado de promover la
motivacion extrinseca) puede tener un efecto contrario al desarrollo creativo del
estudiante: «Un principio central de la teoria... [es que] la gente es mas creativa

cuando se sienten motivados principalmente por el interés, el disfrute, la
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satisfaccion, y el desafio de la obra en si — y no por motivaciones extrinsecas...
Porque... los motivadores extrinsecos pueden socavar la motivacion intrinseca, su
presencia o ausencia en el entorno social es criticamente importante. Asi, también,

es la presencia o ausencia de fuerzas que pueden apoyar la motivacion intrinseca.

La descripcidon de persona creativa mencionada al inicio del tema «la
creatividad» aunada lo que explica Amabile (2012) se puede resumir como: «Una
persona creativa es aquella que puede permanecer en una actividad creativa debido
a la “motivacion” que le produce realizar determinada tarea». Una de las formas
mas utilizadas para promover la creacion musical es la de permitir que el estudiante
pueda expresarse y construir el uso de conocimientos a partir de elaborar proyectos
de su interés y de esta forma comprender cudl es la utilidad que le ofrece la teoria
dentro de la creacion de algo que le parece interesante (Weisberg, 2006). De esa
forma es posible promover la motivacién del estudiante, en actividades educativas,

en lugar de dar énfasis a la memoria y la comprensién, aisladas del interés personal.

El maestro que busca el desarrollo de las habilidades creativas del estudiante
necesita utilizar un orden de procedimientos que refleje las etapas de pensamiento
de la persona, es decir el proceso por medio del cual el estudiante puede crear algo
de forma que aproveche sus procesos mentales que se producen de forma natural,

a este proceso se le llama proceso creativo.

b. El proceso creativo. Se puede definir como proceso a las

etapas mentales en que se divide una tarea que pretende lograr

la creacion de un producto creativo. Segun Plsek (1996) aunque existe diversidad

de modelos que indican cdmo se desarrolla el proceso creativo al crear algo, el

modelo de Wallas (1926) es representativo del enfoque debido a que gran cantidad

de modelos derivan sus etapas de dicho modelo, y mantienen coherencia entre las

etapas y el significado de las mismas, aunque con alguan grado de interpretacién
distinto. Las etapas de pensamiento creativo se dividen en cuatro segun (Wallas,

1926) citado en (Weisbherg, 2006: 398): «Preparacion, Incubacion, lluminacion y

Verificacion.
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Como se ha descrito anteriormente el maestro no puede optar por separar la
comprension entre «quién es el estudiante creativo», y «cual es el proceso con que
este crea un producto», debido a que se encuentran ligadas al pensamiento del
estudiante. Cada etapa de dicho proceso es de importancia, debido a que cada
etapa creativa representa algun aspecto del funcionamiento del pensamiento
humano que puede ser necesaria reforzar para colaborar de forma directa con la
creatividad del estudiante (Weisberg, 2006). A continuacién, se presenta una
descripcion aceptada sobre la forma en que se procesa la informacién dentro de los
procesos mentales del estudiante (NACCCE, 1999; Robinson, 2012; Weisberg,
2006, Plsek, 1996).

«La primer etapa de “preparacion” se centra en el trabajo consciente sobre el

problema en el cual el pensador se sumerge a si mismo profundamente para

familiarizarse con él e intenta solucionarlo, si su trabajo no es exitoso y le
lleva a un impase, la persona entonces interrumpe el trabajo sobre el
problema. El inconsciente, sin embargo, se mantiene trabajando. Esta etapa
del trabajo inconsciente se llama incubacion, El descubrimiento de una nueva

y potencialmente util combinacién guia al inconsciente a la tercera etapa, una

experiencia consciente de la iluminacién. Finalmente, la idea que produce la

iluminacioén requiere de la verificacibn de manera que se pueda adecuar de

una forma determinada» (Weisberg, 2006: 398).

Aungue lo propuesto anteriormente indica que existe una serie de etapas
ordenadas en el proceso creativo, es necesario mencionar que en la practica
aunque si se cumplen las etapas, no siempre existe una forma ordenada en que se
presenten dichas etapas. Al respecto de esto Robinson (2012:51) indica que estas
etapas se pueden ordenar de distinta forma produciendo distintos resultados: «No
se producen en una secuencia predecible. Mas bien interactian los unos con los
otros. Por ejemplo, puede que un esfuerzo creativo implique tener muchas ideas y
al principio eso retrase la evaluacion. Pero en conjunto el trabajo creativo consiste

en un delicado equilibrio entre producir ideas, analizarlas y perfeccionarlas». Un
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ejemplo de estos seria que en algunos casos la concepcion de una idea puede dar

inicio a un proceso de preparacion.

Diagrama 8. Proceso de desarrollo creativo segun (Wallas, 1926)

Preparacion Incubacioén lluminacidn Verificacion

Fuente: elaboracion propia, basado en (Wallas, 1926)

1) El uso de un medio como parte del proceso creativo.
Los diversos procesos creativos: Preparacion,

Incubacion, lluminacién y Evaluacion, requieren en su mayoria de un medio de
trabajo, debido a que en su mayoria los pensamientos necesitan ser moldeados
analizados y madurados por algin medio que sirva a la persona para la adecuada
materializacion de lo que imagina. EI NACCCE (1999:42) describe la necesidad del
uso de un medio de trabajo de la siguiente forma: « [La] creatividad implica trabajar
en un medio. El medio puede ser conceptual, como en matematicas [para el musico
el medio puede ser un medio de escritura musical, un instrumento u otro]. Este
puede tratarse de un medio fisico: un instrumento, la arcilla, tejidos... Para muchos,
la capacidad creativa es estimulada por el "sentir" de la materiales y la actividad en
cuestion. Si una persona no encuentra su mejor medio, nunca podria descubrir cual
es su potencial creativo, y nunca experimentar la placeres, satisfacciones y logros

que lo siguen.
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El uso de un medio de trabajo afin al objetivo creativo de la persona no solo

es necesario para poder llevar a cabo el desarrollo y perfeccionamiento una idea

creativa, sino que también es un elemento que puede influenciar el pensamiento de
la persona, Turkle (2004:26) indica al respecto: «Las herramientas que usamos
cambian las formas en que pensamos. La invencion del lenguaje escrito provocé un
cambio radical en la forma en que procesamos, organizamos, almacenamos y
transmitimos representaciones del mundo». Es decir un medio de trabajo ademas
de servir para moldear las ideas de la persona que crea, sirve para moldear la forma
en que la persona piensa, es decir el proceso mediante el que un estudiante crea
musica se puede ver influenciado por cual sea el medio que el mismo utilice para
madurar las ideas (ya sea un instrumento musical como en la improvisacion; el
pensamiento, como en la meditacién; o la escritura musical (en papel o en medios

digitales (ver «procesos creativos musicales» y «La computadora»).

Todos los medios que utiliza el ser humano representan algun objeto del
pensamiento a través de un simbolo o representacion, la escritura utiliza la
representacion del sonido por medio de un alfabeto, la escritura musical utiliza las
notas que representan un elemento con el cual trabajar y promover el desarrollo
del pensamiento y la creacién de un producto que llene las expectativas del creador
(Eisner, 2002). Eisner (2002:6) indica que el proceso de modelar y trabajar con las
ideas es llamado edicioén, y lo explica de la siguiente forma: «Aunque la edicion se
asocia generalmente con la escritura, se produce en todas las formas de arte - la
pintura y la escultura, musica y composicién musical, teatro, cine y video, la danza,
y el resto. La edicion es el proceso de trabajar en las inscripciones [es decir
representaciones simbalicas, como las notas musicales en el pentagrama] para que

alcancen la calidad, la precision y la potencia de los deseos del creador...».

Dicho de otra forma, el uso de los medios de trabajo creativo tienen como fin
la edicion de las ideas del compositor para que estas lleguen a la expectativa

concebida. Uno de los medios utilizados para este propdsito es la computadora.
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a) Uso de la computadora como un medio creativo.
La definicion de computadora es considerada

como «... un controlador capaz de procesar informacion para producir un resultado
deseado» (Microsoft Corporation, 2002:118). Es debido a la cualidad que ofrece de
poder «procesar la informacién para producir un resultado esperado» que la
computadora ha sido investigada como una herramienta que favorece la creatividad
del estudiante bajo la premisa de que: las actividades creativas también tienen
procedimientos mecanicos que pueden ser delegados a la computadora (Weisberg,
2006).

Al respecto de esta misma postura NACCCE (1999) indica que el uso de la
tecnologia (entre ella la computadora) ademas de tener el potencial de colaborar en
un proceso de creacion, también desarrollan préacticas creativas distintas.

«...Las nuevas tecnologias estan haciendo los procesos existentes de la

creatividad mas féacil. Existen software para composicion musical,

coreografia, teatro y disefio arquitectura, y esto facilita muchas formas
existentes de trabajo. Pero las nuevas tecnologias también estan generando
nuevas formas de practica creativa... La evaluacion debe ser distinta...»

(NACCCE, 1999:50).

Esto es propuesto por Weisberg (2006) quién cita como la computadora
puede servir para tomar decisiones al resolver un problema, y que posteriormente

el resultado puede ser analizado desde un enfoque distinto.
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llustracién 15. Proceso creativo y uso de un medio de trabajo como elementos para el
desarrollo del pensamiento creativo

El proceso de uso
del medio parala
creacion de un
producto refleja el
pensamiento de la 1. La persona
personay a su vez creativa

le sirve de
realimentacion Utiliza un:
3. Un producto T
que refleja la
creatividad de la Para la
persona elaboracion ’ J
de:

Fuente: elaboracion propia, basado en (Turkle, 2004; NACCCE, 1999; Robinson, 2012).

La «llustracién 15» indica que la utilidad del uso de la computadora en la
creatividad radica principalmente en el propdsito con que el estudiante lo utiliza,
debido a que el «medio» servird para construir un «producto» en base a las ideas
que propone el «estudiante», asi mismo el estudiante al tener el resultado que le
proporciona el producto podra crear una apreciacion de cuales son los aspectos
funcionales de lo que propuso (realimentacion o interaccién). Segun Weisberg
(2006) un ejemplo de esto, puede ser descrito cuando el estudiante utiliza la
computadora, para observar el resultado tangible de lo que cred, luego de haber
plasmado las ideas que trabajé a lo largo de una tarea, y al completar la tarea, ya
sea que el estudiante llegue al razonamiento de que logré lo que buscaba, o por el
contrario, que descubra qué no alcanzd, se encontrard en un nuevo nivel de
comprensién (mayor) al que tenia antes de iniciar la tarea creativa, esto se explica
en el «Cuadro 18».
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Cuadro 20. La computadora como un medio para desarrollar la creatividad

Concepto Descripcion Ejemplo
El estado del | Es la situaciéon El estudiante necesita componer en el
problema: insatisfactoria estilo del blues, pero ain no conoce su
gue se busca estructura y forma.
cambiar.
Meta: Representa la El objetivo sera alcanzado cuando haya

solucién que se compuesto la composicién blues que se
ofrece, y es lo proyecto, sin embargo para alcanzar este

gue se pretende | objetivo necesita realizar una serie de

alcanzar para acciones que le permitiran alcanzar el
cambiar el objetivo.
problema.

Operadores o | Son las Entonces con el objetivo de componer la

movimientos: | actividades que obra, el estudiante realiza una serie de

guiaran a acciones que van desde aprender la teoria
transformar el y practica relacionados con el género,
problema en la hasta ir escribiendo la obra en la

meta. Un computadora. Al revisar la obra por medio

movimiento opera | de la computadora, ya sea que se hayan

un cambio, y si cumplido las expectativas de lo que el

estos estudiante esperaba alcanzar, o no, el nivel

movimientos de comprensién alcanzado con la creacion

cambian el de la obra serd mayor que el inicial.

estado inicial. A este nuevo estado se le llama estado
intermedio.

Fuente: elaboracion propia, basado en (Weisberg, 2006)

El proceso creativo, es un elemento vital a considerar en el desarrollo de la

creatividad del estudiante, pero como se menciona en el «cuadro 18», este necesita
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la realimentacién necesaria que le ofrece el concretar el pensamiento creativo en
«productos», los cuales son de utilidad tanto para el estudiante, como para el
maestro, debido a que estos representan el medio necesario para que el maestro
pueda mediar el desarrollo creativo del estudiante a través de la evaluacion y
aportacion oportuna de acciones educativa.

C. El producto. La importancia del producto radica en que refleja

en mayor o menor medida el pensamiento del estudiante. «Se

deduce que el proceso creativo...comprende procesos de pensamiento que dan
lugar a productos que son novedosos para un individuo» (Weisberg, 2006: 59). El
elemento critico para evaluar un producto creativo (y por ende ciertos elementos del
pensamiento del estudiante) es que este sea nuevo. «El elemento critico en llamar
un producto creativo es que este sea nuevo; si alguien produce alguna cosa que él
o ella haya producido antes, entonces no es un producto creativo» (Weisberg, 2006:
60). El mismo autor hace las preguntas ¢Para quién tiene que ser nuevo el
producto?, es decir ¢El producto debe ser nuevo para el mundo, el maestro, o el
estudiante? indicando que el educador debe desarrollar una serie de criterios

necesarios para comprender el producto creativo realizado por el estudiante.

Respondiendo a las preguntas ¢ Para quién tiene que ser nuevo el producto?,
es decir ¢ El producto debe ser nuevo para el mundo, el maestro, o el estudiante?,
el mismo autor indica que: lo creado debe representar un nuevo conocimiento para
el estudiante, y aunque €l o la estudiante no lleguen a aportar algo nuevo a su
contexto a través de su creacion, si no estaba consciente de que cre6 algo que ya
existia, entonces sigue siendo un producto creativo. Otro aspecto importante para
identificar que un producto nuevo es un resultado de la creatividad del estudiante
es que sea producido de forma intencionada. «Yo soy creativo solo cuando mi
producto nuevo es intencional» Weisberg (2006: 60). Esto se debe a que existen
productos que el estudiante realizo de forma accidental, los cuales no le aportan

conocimiento y comprension del asunto que creo.
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Un ultimo aspecto importante para evaluar un producto novedoso es que este
tenga valor. aunque este es un dilema para algunos investigadores que indican que
algunos productos creativos solo han adquirido valor con el tiempo, como obras de
arte, el primer valor que debe adquirir un producto es para el estudiante, que el
mismo pueda apreciar lo que ha creado bajo algun criterio o actitud.

Ademas del concepto de «valor» que le da el estudiante a un producto
creativo, es necesario mencionar que los productos creativos realizados de «valor»
son en su mayoria pertenecientes a mas de una categoria y por lo tanto no se
pueden clasificar de forma sencilla, esto se debe a que se ubican dentro de dos o
mas categorias (Robinson, 2012). Esto se debe a que las ideas creativas proceden
de la sintesis de dos o mas ideas que pertenecen a clasificaciones distintas
(Robinson, 2012). Por lo tanto cuando se evalta un producto creativo es necesario
preguntar al estudiante por laraiz de sus ideas, cuales fueron sus ideas e influencias
y entonces participar junto al mismo de la clasificacion del producto. Las cualidades
mencionadas anteriormente pertenecen a las cuatro actitudes creativas que plantea

el «pensamiento divergente» segun (Guilford, 1958) citado en (Weisberg, 2006):

Diagrama 9. Relacién entre las caracteristicas de un producto creativo y el énfasis en que
sea novedoso

s

Originalidad:
Valor

Nuevo
Intencional

ﬁ

Producto Flexibilidad
Creativo

Fuente: elaboracion propia, basado en (Guilford, 1958) citado en (Weisberg, 2006)
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El maestro centra la evaluacion del proceso creativo del estudiante a través
de las tareas que el mismo elabora (las cuales han sido definidas como productos),
sin embargo la evaluacion de la creatividad ademas de los elementos que se

consideraron, tiene una forma de realizarse la cual se plantea a continuacion.

1) Evaluacion del producto creativo. Segun Weisberg

(2006), existen al menos dos consideraciones que el
maestro debe tener en cuenta al evaluar lo creado por el estudiante a fin de crear
un efecto positivo sobre la creatividad: el primero es que la evaluacion produce un
resultado en el animo del estudiante que debe ser comprendido por el maestro; y el
segundo es que las condiciones externas tales como «el medio de trabajo» (ver
tema proceso creativo) deben ser adecuadas para el estudiante, debido a que

pueden influir de forma directa sobre el producto realizado.

a) El uso de instrumentos de evaluacion. Los

estudiantes que son penalizados durante el proceso
creativo de creacién en su mayoria demuestran niveles bajos de creatividad
(Weisberg, 2006). «Varios estudios... demostraron que la expectativa de evaluacion
tuvo efectos negativos en la creatividad artistica y verbal (Amabile, 1979; Amabile,
Goldfarb, y Brackfi de campo, 1982)» (Weisberg, 2006:527). Segun la cita anterior
la expectativa de estar siendo evaluado ha demostrado ser suficiente motivo para
afectar el proceso en que crea el estudiante, debido a que en su mayoria los
estudiantes utilizan la investigacion creativa como un medio para el aprendizaje, y
este tipo de investigacion implica la posibilidad de cometer errores como parte del

proceso de comprension.

Es decir en su mayoria los estudiantes demuestran un mejor rendimiento
cuando sienten que pueden tomarse ciertas libertades durante el proceso de
creacion de algo, mientras que se encuentran centrados en el aprendizaje por medio
de las experiencias y de aquellos aspectos que les parecieron funcionales y no
funcionales sobre el proceso de como crear algo (Weisberg, 2006). La primera

propuesta para dar solucién a este proceso creativo utilizado por el estudiante segun



106

se infiere de Robinson (2012) implica el permitir que los estudiantes puedan utilizar
portafolios, diarios u otros medios que orientados hacia el proceso de creacion
pueden servir al estudiante para que €l mismo describa los aprendizajes
comprendidos y cdmo progresaron durante el proceso, y a su vez puedan servir al

maestro como instrumentos de evaluacion.

Por otro lado, el mismo autor propone que el maestro puede fomentar la
creatividad por medio de ayudar al estudiante para que enfrente de una mejor forma
la evaluacion, por medio de promover la ensefianza de destrezas metacognitivas
para con el estudiante, lo cual ayudara a que el mismo pueda hacer frente a la
evaluacion de una forma objetiva. Estas consideraciones plantean que el maestro
necesita encontrar un equilibrio entre la necesidad de experimentar por parte del
estudiante, y la de evaluar por parte del maestro, debido a que el sistema educativo
requiere de una ponderacion de lo realizado en clase, es decir un equilibrio entre la

libertad y el control.

b) Libertad y control. Las actividades en las que el
maestro busca el desarrollo de la creatividad

necesitan equilibrar en un grado considerable la libertad y el control: NACCCE
(1999) indica al respecto: «La creatividad no es simplemente... "libre expresion" y
la falta de inhibiciones o restricciones... La libertad para la expresion es esencial
para la creatividad. Pero también lo son las habilidades, el conocimiento y la
comprension. Ser creativo en la musica o en la fisica... implica el conocimiento y la
experiencia en las habilidades, materiales y formas de entendimiento de que las
constituyan...» (NACCCE, 1999:42). Esto implica que el maestro ademas de
permitir que el estudiante desarrolle su creatividad por medio de la investigacion
creativa (la cual permite el aprendizaje por el error, es decir la experiencia) también

pueda ser evaluado por medios tradicionales (pruebas de conocimiento, etc.).
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Es decir la evaluacion por los medios tradicionales tiene como fin evaluar los
aspectos de pensamiento relacionados con los primeros elementos de la creatividad
los cuales son: memoria y cognicidn, sin embargo un tipo de evaluacion que
promueva solo este tipo de conocimiento deja fuera los elementos criticos de la
creatividad, como lo son la divergencia de pensamiento (y los elementos que esta
implica). NACCCE (1999:42) describe lo expuesto anteriormente de la siguiente
forma: «...La creatividad en la musica requiere aumentar control en la produccién y
la dindmica del sonido... Es posible ensefar todo esto y no promover capacidad
creativa en absoluto: en efecto, sofocarlo. Pero la alternativa es no hacer caso omiso
de la ensefianza de habilidades y la comprension... sino de reconocer la

dependencia mutua de la libertad y el control en el corazon del proceso creativo».

Es necesario mencionar que la «libertad» creativa que se pueda brindar al
estudiante solo producira un resultado favorable cuando el mismo desarrolle una
«motivacion» personal por medio de la cual se sienta estimulado a crear aun
cuando el maestro no le esté supervisando. Esto invita a que el maestro pueda
equilibrar la evaluacién tradicional junto a la incorporacion de estrategias de
evaluacion netamente creativas. Segun Sternberg (2012) otro elemento que influye
en el proceso creativo del estudiante es el ambiente que lo rodea, esto incluye el

ambiente de clase.

d. El ambiente. Por ambiente dentro de clase se comprenden los

elementos que rodean al estudiante e influyen de alguna forma

en su aprendizaje (NACCCE, 1999). Un ambiente planificado para el desarrollo de

la creatividad puede dar como resultado la creacion de un espacio en el cual el

estudiante se sienta motivado para querer construir su aprendizaje por medio de

sus propias experiencias e interacciones con el medio utilizado para crear
(NACCCE, 1999; Robinson, 2012).

El NACCCE (1999) propone una serie de principios que pueden servir de

referencia al maestro para poder crear un ambiente creativo a partir de cultivar en
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clase la experimentacion y el conocimiento de la forma en que se desarrollan
actividades que promuevan la creatividad de forma significativa en los estudiantes.
Estos principios se pueden ordenar en tres categorias: Utilizar practicas de
ensefianza que promuevan la imaginacion; fomentar actitudes que favorezcan la
creatividad del estudiante y de su entorno en la clase; y fomentar el desarrollo de la

conciencia del estudiante sobre su proceso creativo.

Diagrama 10. El ambiente creativo

e Favorecer la imaginacion y produccién de ideas
e Utilizar la experimentacion como medio de aprendizaje

Métodos
creativos

Consciencia
del proceso
creativo

El
ambiente

Modelar el Clima

proceso i’ afectivo en
creativo creativo clase

e Reflexion en clase e Expresion
metacognitiva A g

Fuente: elaboracion propia basado en (Guilford, 1958) citado en (Weisberg, 2006)

1) Fomentar el uso de métodos disefiados para el

desarrollo del pensamiento creativo del estudiante.
Segun la clasificacién de NACCCE (1999), el maestro necesita comprender cuales
son los «métodos» que favorecen la produccion de ideas por parte del estudiante.
Estos se refieren a como desarrollar actividades que fortalezcan de forma natural
los recursos creativos que posee el estudiante dentro de un ambiente disefiado para
dicho objetivo. A continuacién, se mencionan dos métodos que pueden ser

utilizados para alcanzar el objetivo mencionado:
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Cuadro 21. Procedimientos que favorecen la imaginaciéon y produccién de ideas:
separacién de pensamiento divergente de la evaluacion

Método

Descripcion

Funcién

1. Promover una
actividad especifica
para la produccion de
ideas, separada de la

evaluacion.

Cuando el estudiante se
encuentra produciendo
ideas (produccion
divergente), es necesario
gue se le permita crear la
mayor cantidad de
soluciones posibles sin que
se le exija que las evalue

simultdneamente.

2.Posteriormente
evaluar las ideas a

profundidad

Luego de unir las diversas
ideas producidas dentro de
categorias (pensamiento
convergente), entonces el
estudiante podra clasificar
las ideas que pueden
funcionar bajo un analisis
profundo de las
posibilidades que ofrece

cada idea (evaluacion).

Esta separacion de
actividades permite que
se evite la pérdida de
ideas que pueden
representar soluciones
poCco comunes pero
eficaces, es decir dejar

fluir las ideas.

Fuente: elaboracion propia, basado en (NACCCE, 1999)
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Cuadro 22. Procedimientos que favorecen la produccion de ideas del estudiante:
experimentacion

Método Descripcién Herramientas Funcion

Crear actividades | Los estudiantes Motivar al Alcanzar los

en las que los deben sentirse estudiante para objetivos y el

estudiantes creen | seguros y gue utilice propasito

en base a la suficientemente bosquejos general del

experimentacion | preparados (por (graficos o curso a traves

(investigacion parte del maestro) auditivos) que de la

creativa) para tomar riesgos 'y | evidencien los experimentacion
cometer errores en cambios del estudiante
una atmosfera no realizados (siempre y
amenazante, de durante el cuando los
retos pero tranquila. | proceso creativo. | mismos sean

especificados).

Fuente: elaboracion propia, basado en (NACCCE, 1999)

Los métodos para desarrollar las actividades dentro del salén de clase
implican el uso de los errores como elementos de aprendizaje, que presentan los
conocimientos pasados y a su vez el punto de partida para la adquisicion de nuevos
conocimientos. Para NACCCE (1999), el maestro que promueve las actividades
creativas sefialadas anteriormente, necesita fomentar de la misma forma las

actitudes que haran posible que los estudiantes participen de las mismas.

2) Fomentar las actitudes que favorecen la creatividad del

estudiante y la del grupo de estudio. EI NACCCE (1999)

indica que dos elementos necesarios para que el estudiante participe y utilice su
potencial creativo dentro del salén de clase son: el poder desenvolverse en un

ambiente que le permita ser creativo y; poder expresar sus ideas de forma personal
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por medio de actividades que le permitan utilizar su imaginacion. Es por ello que el

maestro necesita incluir dos practicas generales dentro del salon de clase:

e Fomentar un clima afectivo que despierte la participacion del estudiante:
«una sensacion de emocion, respeto, esperanza y de maravillarse ante la
posibilidad del poder transformador en lo que estdn involucrados...»
(NACCCE, 1999:105)

e Fomentar la expresion personal del estudiante a través del empleo de la
imaginacion: «enfatizar el uso de la imaginacion, la originalidad, la curiosidad
y el cuestionamiento, la oferta de eleccion, y el fomento de los atributos
personales que favorecen la creatividad» (NACCCE, 1999: 105).

NACCCE (1999) también indica que el maestro necesita facilitar actividades en las
que el estudiante llegue a desarrollar conciencia sobre cuéles son las fases de su

proceso creativo y como desarrollarlas.

3) Desarrollo de la consciencia del estudiante sobre su
proceso creativo. El estudiante necesita contemplar su

proceso creativo desde un enfoque personal. NACCCE (1999) indica que este
proceso de autodescubrimiento debe ser mediado por el maestro a fin de que el
estudiante desarrolle una actitud reflexiva sobre como crear y al mismo tiempo
cobrar conciencia de su proceso creativo. La misma institucion indica que esto se
logra en parte por medio de proveer espacios para el trabajo grupal y el trabajo
personal debido a que ambos constituyen elementos necesarios en el desarrollo de
la conciencia creativa. NACCCE (1999:105) también resalta la importancia de
promover la intuicibn como un recurso de conocimiento que el estudiante debe
utilizar durante su proceso creativo: «Ayudar en el desarrollo de una conciencia de
los diferentes contextos en los cuales se pueden producir las ideas y de las
funciones de la intuicién, los procesos mentales inconscientes y pensamiento no

dirigido en el pensamiento creativo».
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Parte de la comprension del proceso creativo, afirma NACCCE (1999:105) es
gue el estudiante comprenda que la creatividad es el fruto de «trabajar» en alguna
tarea, pero también el «fruto» de la recreacion. Si estos se equilibran podran lograr
mejores resultados que al utilizar solo actividades centradas en el tema que se
quiere desarrollar en clase: «dar una idea de la actividad en las fases creativas y la
importancia del tiempo - incluyendo la formas en las que el tiempo fuera de un
problema puede facilitar su solucién» Este concepto se describe en el modelo de
Wallas, 1926; quién plantea la existencia de un periodo de incubacion, en el cual la

recreacion contribuye a la creacion, en lugar de crear una ruptura de la tarea.

Para el estudiante el hecho de desarrollar conciencia de su propio proceso
creativo implica que el maestro se apoye en alguna rama de ensefianza como la
metacognicion a fin de recibir ilustracion de cuéles son los elementos que puede
utilizar para mediar las actividades que promuevan que el estudiante entre en un

proceso de autodescubrimiento.

a) Metacognicion y la comprension de la creatividad

en la ensefianza. Segun indica Lai (2011) existen

diversas concepciones de qué es lo que significa metacognicién, algunas indican
que es: el conocimiento que posee el estudiante sobre los procesos mismos de su
pensamiento, y aprendizaje; otras que es el monitoreo que tiene el estudiante sobre
sSu propio pensamiento, sin embargo todas se refieren a la capacidad de

autorregular los procesos cognitivos en relacion con el aprendizaje.

«La conciencia de la propia reflexion, el conocimiento de las concepciones
sobre los contenidos, una vigilancia activa de los procesos cognitivos de uno
mismo, un intento de regular los propios procesos cognitivos en relacién con
el aprendizaje, y un conjunto heuristico aplicado como un dispositivo eficaz
para ayudar a la gente a organizar sus métodos de enfrentar los problemas
en general (Hennessey, 1999:3» (Lai, 2011:4).
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Como se ha indicado, la metacognicion no consiste Unicamente en saber
algo, sino en saber qué es lo que se sabe, y en saber monitorear lo que se sabe a
fin de mejorar los procesos de aprendizaje: «La metacognicién contiene dos
elementos: el conocimiento sobre la que se comprende y el monitoreo de lo que se
comprende. (Cross & Paris, 1988; Flavell, 1979; Paris & Winograd, 1990; Schraw &
Moshman, 1995) » (Lai, 2011:5). Estas dos habilidades le permiten al estudiante
tener conciencia sobre qué es lo que ya sabe, y qué es lo que puede aprender, y
por lo tanto desarrollar protagonismo sobre su propio aprendizaje. Es asi como la
metacognicion permite al estudiante ser capaz de comprender Sus propios procesos
cognitivos (entre ellos los procesos creativos), asi como los resultados que
producen los mismos. Sin embargo, el hecho de que un estudiante llegue a
desarrollar conciencia de su proceso creativo implica una serie de procesos de

reflexion.

Segun cita Lai (2011) a Hennessey (1999), para que un estudiante desarrolle
conciencia de su proceso creativo, necesita comprender al menos tres etapas
previas las cuales son: identificar sus creencias, asi como sus argumentos para las
mismas; luego necesita identificar cuéles son las limitaciones que representan para
su proceso de pensamiento; y con ello, el estudiante podra comprender como
piensa dentro de un proceso de pensamiento (como su proceso creativo). En el
«cuadro 21», se presenta la descripcion de dicho proceso:

Cuadro 23. Desarrollo de la conciencia del estudiante sobre su proceso creativo a través de
la metacognicioén

Nivel metacognitivo Descripcion

Concepcién Indica que el estudiante desarrolla una idea u
opinién sobre como cree que piensa.

Razonamiento Posteriormente, describe por medio del

razonamiento cuales son sus ideas.

Fuente. elaboracion propia, con base en (Lai, 2011)
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Continuacién Cuadro 21
Nivel metacognitivo Descripcion

Implicaciones Al poder razonar sus ideas, considera cuéales son
las limitaciones y consecuencias que tienen las
mismas.

Proceso de pensamiento = Comprender cdémo realiza sus «procesos
creativos» segun la construccion de ideas que ha

hecho en base a sus concepciones

Fuente. elaboracion propia, con base en (Lai, 2011)

Posteriormente a que el estudiante desarrolle conciencia sobre su «proceso
de pensamiento», el mismo autor indica la existencia de dos niveles mas, los cuales
son: el de «estado» el cual indica que el estudiante puede identificar un proceso de
pensamiento y cuales son las utilidades que puede obtener de sus creencias sobre
ello; y la ecologia conceptual la cual indica que el estudiante es capaz de utilizar de
forma deliberada sus procesos de pensamiento segun su eficacia para alcanzar el

objetivo deseado.

Lai (2011) explica que para desarrollar estos niveles de metacognicion el
estudiante puede encontrar tres tipos de destrezas metacognitivas que puede
desarrollar: «el conocimiento de la persona» o lo que el mismo cree sobre su propio
aprendizaje; «el conocimiento de la tarea» que incluye el conocimiento de las
demandas de las diferentes tareas; y «el conocimiento de las estrategias o formas
de alcanzar la meta», que consiste en la seleccion de las estrategias que pueden
ser mas Uutiles para el desarrollo los procesos cognitivos. En seguida, una breve

descripcion de dichas destrezas:

e El conocimiento de la persona: inicia por comprender como se siente frente a lo
que esta haciendo y el aprendizaje de un contenido (es decir su motivacion para

realizar lo que hara) (Lai, 2011).
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e El conocimiento de la tarea: consiste en identificar cuales son los aspectos
demandantes de lo que se haréa (en relacion a la persona, cémo le hace sentir,
y qué actitudes presenta la persona frente a la realizacion de la tarea).

e Las estrategias: son las secuencias que integran procedimientos o actividades
con un proposito especifico que tienen como fin mejorar y facilitar el proceso de
aprendizaje del estudiante (Lai, 2011).

G. Procesos creativos musicales

La creatividad musical puede ser definida como: «la participacion de la mente
en el proceso activo y estructurado de pensar en el sonido para el propdésito de
producir algun producto que es nuevo para el creador» (Webster, 2000:11). En el
area de musica se puede identificar dos lineas de definicion del proceso creativo, la
primera es «en relacion a la adquisicion del conocimiento». Esta es llamada proceso
creativo segun teoricos como (Wallas, 1926) citado en (Weisberg, 2006), mientras
que la segunda linea describe las actividades musicales que implican dicho proceso,
como lo son: la composicion, improvisacion y la ejecucion instrumental. Estas

podrian ser llamadas actividades creativas.

La clasificacibn que hace Sarath (2013) acerca de dichas actividades
creativas es: «Composicién e improvisacién» como fuentes primarias del desarrollo
creativo, mientras que la «ejecucién» de obras creadas por alguien que no es el
estudiante, es comprendido como medio secundario para dicho propdésito. Y la
reflexion de la practica como una forma de autoevaluacion para regular las otras
actividades creativas. A continuacidon se presenta un cuadro donde se hace

referencia a dichos procesos:
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Cuadro 24. Procesos creativos musicales (y su relaciéon con el medio que usan para la
creacion)

Relaciéon entre la personay el proceso

Meditacién Proceso transpersonal auto mediado

Procesos | Actuacion interpretativa Proceso creativo secundario objeto mediado

creativos | (0 ejecucion instrumental)

Improvisacion Proceso creativo primario auto mediado

Composicion Proceso creativo primario objeto mediado

Fuente: elaboracion propia, a partir de (Sarath, 2013)

Cuando se refiere a que la improvisacidbn es un proceso creativo auto
mediado lo que indica es, que el estudiante, mientras realiza dicha actividad solo
puede construir las ideas en base a las percepciones que posee y por ende su
propio bagaje musical, el cual se encuentra en constante reordenamiento dentro de
cada improvisacion. El maestro puede utilizar la improvisacion para motivar a los
estudiantes a que creen musica a partir de lo que ya saben sin requerir que la
improvisacion suene tan elaborada como una composicidn escrita, porque los
anicos elementos que entran en juego son los que ha alcanzado el estudiante hasta
el momento, es por ello que se puede afirmar que el estudiante puede utilizar la

improvisacion para beneficiar las futuras composiciones que el mismo realice.

Cuando se refiere al proceso creativo objeto mediado lo que indica es, que el
estudiante necesita utilizar un medio para aprender (y por ende crear). En el caso
de la composicion musical el medio que utiliza para crear es el de la escritura
musical. Esto quiere decir que para que el estudiante pueda desarrollar ideas
consistentes necesitara aprender a bocetar y utilizar la escritura musical de tal modo
gue lo escrito le permita comprender y diferenciar lo relevante de lo irrelevante del
material usado en la elaboracién de la composicion, y asi pueda crear un significado
entre la union de una idea y otra a través de la escritura. Esto le permitira tomar
consideraciones a lo largo y al final del proceso para indicar qué fue lo que le parecié

relevante de su trabajo y que no.



117

Por otro lado la razén por la cual composicion e improvisacion se consideran
procesos primarios es porque demandan que el estudiante cree una composicion
(ya sea improvisada o escrita), mientras que la ejecucion instrumental (considerada
un proceso creativo secundario) tiene como fin la reproduccién de una composicion

existente. A continuacion, se da una explicacion de estos procesos creativos.

1. Meditacién. La meditacion es la habilidad de pensamiento utilizada

por el estudiante que tiene como funcion crear una apreciacion y una
comprension de lo que percibe dentro de su imaginacién e intelecto acerca de la
musica. Esta apreciacion es realizada por el musico para enfocar los diversos
elementos que considera de su interés para la comprension y el desarrollo musical.
La meditacion sobre la musica tiene al menos dos funciones de utilidad dentro del
pensamiento creativo del estudiante: la primera es que le permite comprender el
material musical que cred y le permite someterlo a diversos tratamientos dentro de
su mente, ya sea que lo haya creado por medio de una improvisacién o lo haya
escrito, Webster (2002:13) indica al respecto: «Pequefios nlcleos de pensamiento
musical que podrian ser una frase melddica o ritmica, una armonia, un timbre o
incluso patrones complejos de musica, que son imaginados... posiblemente fueron

comprendidos sobre algin instrumento musical».

La segunda funcién importante de la meditacion es la de servir al compositor
como una herramienta para crear analogias sobre distintos temas que son de
importancia para su desarrollo creativo. Un ejemplo de ello es descrito por Robinson
(2012:65) al citar como el artista puede ser beneficiado por el uso de las analogias
en cualquier campo de aprendizaje que sean empleadas, e indicar como musicos
creativos han realizado este proceso para la creacion de sus obras: «Los Wilburys
reflexionaban acerca del amor y las relaciones personales, la vida y la muerte y
cosas por el estilo, pero no pretendian escribir un libro de psicologia. Reflexionaban
sobre estos conceptos mediante la musica. Tenian idea musicales y musica es lo

gue hicieron».
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2. Proceso creativo de improvisacion. La descripcion de
improvisacion musical es considerada en general como: «el arte de

ejecutar y crear musica que no ha sido escrita 0 memorizada previamente, la cual
surge de manera espontanea a través de un lenguaje». La improvisacion ha sido
considerada a lo largo de la historia de la musica como vital para la formacion del
compositor debido a que la misma tiene al menos cuatro funciones de utilidad para
el compositor: la primera es ser el punto de partida para las ideas que
posteriormente llegaran a convertirse en una obra musical. La segunda es la de
estimular el desarrollo de todas las capacidades musicales del estudiante como:
sensibilidad hacia la musica, formacion del criterio musical, desarrollo técnico

instrumental, y la clarificacién de ideas a través de la creacion (Sarath, 2013).

La tercera segun Sarath (2013) indica que el proceso de improvisacion
implica para el estudiante una forma de aprendizaje en el que el estudiante se sirve
a si mismo como una referencia para el aprendizaje por medio de la
experimentacién instrumental, es decir el estudiante puede percibir cuales son los
elementos funcionales de la teoria y practica sin que el estudiante sea penalizado
porque se haya confundido y de esta forma aprender de su propio proceso. Y la
cuarta funcion de la improvisacion es decir, la de clarificar las ideas, incluye la
participacion colaborativa de diversos musicos, lo cual es comdn en la improvisacion
(la cual también tiene gran utilidad segun las teorias modernas de la educacion). Un
ejemplo de esta funcién es descrita sobre como fue creado el 4lbum «Kind of Blue»
de Miles Davis, sobre el cual Robinson (2012:79) indica: «Miles concibi6 la idea de
estos arreglos solo unas horas antes de la grabacion y llegd con unos esbozos que
indicaban al grupo lo que se iba a tocar. Por tanto, en estas actuaciones oiras algo
cercano a la pura espontaneidad». Esta funcién permite el intercambio de ideas
dentro de diversos musicos y compositores, la cual puede ser utilizada como una
herramienta de maduracion de las ideas. «El cuadro 23» describe los elementos
tedricos y practicos que engloban la practica de improvisacion segun su proceso

de desarrollo.
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Cuadro 25. Proceso de adquisicién de libertad creativa en laimprovisacién musical

Dominio de los Esto permite comprender lo
principios gue se esta haciendo
Junto a la teoria
musical

+

Practica activa | Permite desarrollar una | Lo cual a su vez permite a la

(ejecucion del | conexion mental-muscular mente subconsciente que
instrumento pueda hacerse cargo de las
musical) tareas mecanicas basicas

de la ejecucion.

La anterior combinacion de competencias facilita que el
= consciente se encuentre libre para concentrarse en el

desarrollo creativo espontaneo

Fuente: elaboracion propia basado en: (Evans, 1966).

Un aspecto importante en que favorece la improvisacion al proceso de
composicién musical por parte del estudiante es el que indica Evans (1996) acerca
de que puede servir como herramienta para la expresion individual y el dominio de
los principios tedricos por parte del estudiante. Evans (1966) explica en el
documental sobre su propio proceso creativo que: «El estilo propio del musico nace
por si mismo del interior de inspiracion creativa, es mas importante dominar los
principios a la par de la teoria para entender lo que se esta haciendo, junto a una
practica activa». Segun explica la compositora Maria Isabel Ciudad Real
(comunicacion personal, 2015), la ensefianza de la improvisacion es un elemento
que lejos de ser exclusivo de un género como jazz, es un medio que potencia la
creatividad del estudiante, asi como la comprension de los diversos lenguajes

musicales
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3. Proceso creativo de ejecucion instrumental En general, la
ejecucion instrumental es comprendida como «la competencia sobre

la ejecucion instrumental o vocal bajo un dominio técnico de los diversos aspectos
gue esta representa». Todo el proceso de composicion y creacion musical giraba
segun la tradicidbn musical en torno a la ejecucion instrumental, es por ello que esta
disciplina es vista como parte de la formacion que debe tener un compositor (aunque
algunas tendencias modernas no lo interpretan asi). Segun explica Schoenberg
(1989) esta consiste en la ejecucidon pensada de la musica, es decir como un medio
de expresion de un contenido musical que ha sido creado previamente. Sarath
(2013) define este dominio como un proceso objeto mediado debido a que el
instrumentista utiliza una composicién (previamente elaborada) con el fin de
desarrollar una serie de apreciaciones y acciones creativas sobre la misma durante

Su ejecucion.



V. Marco metodoldgico

A. Disefio del presente modelo

El presente modelo profesional, contempla el estudio de los procesos
creativos de compositores pertenecientes a diferentes épocas, y su aplicacion a los
métodos de composicion por computadora. Debido a esta razén, el tnico medio de
recolectar informacion sobre dicho tema son las descripciones biogréficas y
autobiograficas, segun explica (Weisberg, 2006). Las descripciones biograficas son
utilizadas para dar un enfoque cualitativo al modelo, y se plantean como una fuente
de recoleccién de informacion. La premisa del presente trabajo fue el analisis
biografico de compositores altamente creativos pertenecientes a los periodos:
barroco, clasico y romantico. Compositores como Beethoven, Mozart, Strauss,
Mascagni, Mahler, Ravel, entre otros, y compositores pertenecientes al contexto de
Guatemala como: Maria Isabel Ciudad Real, Diether Lehnhoff, Renato Maselli,
David de Gandarias, Jorge Estrada, asi como también compositores emergentes

como: Juan Pablo Perea, José Miguel Mendez, entre otros.

Y el analisis de ideas generales sobre como se desarrollan los procesos
creativos al componer musica. Segun lo propuesto en el presente modelo se utilizé
el analisis biografico para establecer una secuencia de las etapas creativas
centradas en el campo de la composicion musical. Para este proceso se tom6 como
referencia lo propuesto por (Wallas, 1926) citado en (Weisberg, 2006). A
continuacion se presentan algunas de las preguntas que dieron lugar al

planteamiento del presente modelo profesional:

Pregunta general:
o ¢ De qué forma puede el maestro observar las etapas en que los estudiantes
crean una composicion musical utilizando la computadora durante el

proceso?
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Preguntas especificas:

¢, Qué factores intervienen en el proceso creativo?

¢ Qué etapas del proceso creativo han sido planteadas por la teoria?

¢, Cudles son los limites de cada etapa del proceso creativo?

¢,Cual es la forma natural que desarrolla el estudiante para crear una
composiciéon musical?

¢ Cuédles son las habilidades que evidencia una persona creativa?

¢, Cudles son las caracteristicas comunes de una persona creativa?

¢, Como se puede ordenar el proceso de ensefianza cuando se aborda desde
un enfoque centrado en desarrollar la creatividad del estudiante?

¢En gué momento es prudente priorizar la formacion musical respecto de la
creacion musical?

¢, Como se puede observar la transicidén entre el tener una idea creativa y su
aplicacion en el proceso de composicion musical?

¢En qué secuencia se producen los procesos creativos del estudiante con
relacion a su formacion?

¢ Qué posibilidades ofrece la computadora que signifiquen un aporte a la
forma tradicional de componer musica (escritura occidental)?

¢, Qué equipo computacional y musical es necesario para componer muasica
por medio de la computadora?

¢ Es posible identificar las habilidades y conocimientos que se requieren para
componer musica utilizando la computadora, y como?

¢ En qué forma se modifica el procedimiento de crear musica mediante el uso
de la computadora?

¢,Cuales son los procedimientos de creacion musical que son compatibles
entre el uso de la computadora y los métodos tradicionales?

¢Cuales son los procedimientos de creacion musical que utilizan la

computadora como un medio de apoyo?
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¢, Qué beneficios aporta el uso de la computadora (tanto software como
hardware) al crear una composicion musical?

¢, Qué posibilidades ofrece la computadora en la creacion musical que
pueden ser utilizadas para componer musica?

¢, Qué criterios pueden servir para comprender el proceso creativo musical
mientras se utiliza la computadora?

¢, Qué conocimientos basicos debe tener un compositor que busca ordenar
sus ideas musicales en un medio digital como la computadora?

¢, Cuales son las formas de construccion de ideas musicales cuando se utiliza
la computadora?

¢ Cudles son las funciones que tiene la computadora para reforzar la

creatividad del estudiante?

Objetivo general:

Crear un modelo que incorpore teorias y practicas sobre la creatividad, y que
pueda servir como una herramienta mediatica para que el estudiante y el
maestro mediten sobre las practicas consideradas utiles al componer muasica
por medio del uso de la computadora, tanto dentro, como fuera del salén de

clase.

Objetivos especificos:

Indicar las lineas de investigacién bajo las cuéles se analiza la creatividad, y
su relacion con la musica.

Concretar procedimientos sistematicos para observar, describir y favorecer
el proceso creativo del estudiante.

Plantear dentro de un modelo, el proceso creativo desarrollado por grandes
compositores pertenecientes a la musica de los periodos barroco, clasico y
romantico.

Analizar los métodos de composicion utilizados por grandes compositores.
Mostrar las funciones del software que son compatibles con los métodos de

composicién tradicional.
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e Describir una linea general sobre las tendencias educativas que se inclinan

por ensefiar musica por medios tecnolégicos.

B. El desarrollo de la consciencia sobre el proceso creativo

Segun el NACCCE (1999), una tarea fundamental para el maestro que busca
el desarrollo creativo de sus estudiantes, es la de ayudar a sus estudiantes a
comprender mejor sus procesos creativos. Esta seccion tiene como funcion describir
el proceso creativo en la composicion musical, a fin de proporcionar al estudiante
una descripcidn sobre las etapas y acciones realizadas por compositores de
trayectoria creativa y que explican cada etapa del proceso creativo. Estas
descripciones tienen como objetivo servir como una herramienta de reflexion para
el desarrollo metacognitivo del estudiante, lo cual permitira que el estudiante

desarrolle conciencia de sus procesos creativos.

Es decir, este tema tiene como funcién habilitar al estudiante para que pueda
aprender a identificar: cdmo puede diferenciar las acciones que realiza en cada
etapa creativa; qué tipos de pensamiento creativo son basicos durante las mismas;
y qué procedimientos generales necesita realizar para desarrollar una composicion
musical desde su germen hasta su completacion. Desarrollar conciencia de su
proceso creativo le permitira al estudiante afrontar situaciones futuras con acciones
que le permitirdn mejorar de forma gradual la forma en que se desenvuelve y

construir su creatividad sobre el tema de la composicién musical.

Por otro lado, el beneficio que representa para el maestro la descripciéon del
proceso creativo realizado es que puede ayudarle a explicar a sus estudiantes
cudles son algunas de las habilidades basicas que se presentan en cada etapa
creativa. Ademas sirve como referencia para que el maestro pueda reforzar cada
una de las etapas con la ensefianza oportuna cada vez que el estudiante evidencia
el desarrollo de alguna etapa especifica. La descripcion de las etapas del proceso
creativo que aparece a continuacién tiene como fin proveer una referencia que sirva

al estudiante como un elemento util para reflexionar y desarrollar conciencia sobre



125

Sus propios procesos creativos. Es decir la siguiente descripcion «no tiene como
fin» fomentar que el estudiante repita rigidamente la descripcion teorica que se
presenta a continuacion, sino que a partir de algunas preguntas de reflexion, el
estudiante ira desarrollando conciencia sobre su proceso creativo. Las preguntas
gue se encuentra en los «anexos 25, 26, 27, 28» sirven como herramientas de
autorreflexion para promover la metacognicion sobre el proceso creativo de

composicién musical que se presenta a continuacion.

1. Proceso creativo de composicion musical. Como se describio
anteriormente, un proceso creativo es el conjunto de habilidades de

pensamiento establecidas por etapas, las cuales sirven para la creacion de algun
producto. Si se aplica esta definiciébn a la composicién musical, se puede afirmar
que proceso creativo «Es el conjunto de habilidades de pensamiento establecidas
por etapas, las cuales sirven para la creacion de composiciones musicales». A
continuacion, se explica de forma general el proceso creativo descrito por Wallas
(1926) aplicado, especificamente, a la composicion musical segun los conceptos
del presente modelo:

e Preparacion: a) Se aprenden las disciplinas necesarias para el desarrollo
musical (escritura, armonia y otros conocimientos, algunos de ellos
considerados pre musicales, tal y como el ritmo (Willems, 1963).

b) se aplican los conocimientos musicales aprendidos en clase como la creacion
de canciones, melodias, y otro tipo de actividades de precomposicion musical
las cuales son necesarias para la preparacion del estudiante.

e Incubacién: a) el compositor utiliza el material aprendido en teoria hacia la
practica, y luego lo aplica a contextos (lo cual se describe como los subprocesos
de «Desarrollo y Aplicacién»). Una parte de esta etapa seria descrita como la
Aplicacion del conocimiento musical, pues en esta se comienza a «crear
musica». b) También puede observarse un periodo de gestacion inconsciente

durante el cual las ideas pueden tomar muchas formas.
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e lluminacién: ElI compositor obtiene una sintesis a nivel consciente de lo que se
ha gestado tanto a nivel consciente, como a nivel inconsciente (lo cual produce
como resultado el subproceso de «Inspiracion). Dicho resultado también se ve
proyectado en la motivacion intrinseca del compositor a fin de favorecer su
concentracion durante el proceso de composicion (a este subproceso se le da el
nombre de Absorcion).

e Verificacion: consiste en la evaluacion de las ideas que se han concebido. En
esta etapa se vuelven especialmente importantes las herramientas de analisis
con que cuente el estudiante para comprender lo que ha creado durante todo el
proceso, esta etapa gira alrededor de habilitar al estudiante para analizar qué es
lo que le satisface de lo creado y qué elementos de interés puede procurar

desarrollar de su obra.

Diagrama 11. Etapas y subetapas del proceso creativo

Preparacion: influye sobre el resto de
procesos

Preparacién etapa sirve de sustento para concebir la
idea y evaluarl

lluminacién N

Desarrollo Evaluacion

Aplicacién
Esterilidad

Fermentacion

Inspiracién Evaluacién

Absorcidn

Fuente: elaboracion propia con base en (Wallas, 1926)

a. Aplicacion del proceso de preparacién en la formacion
musical. El proceso de preparacion consiste en la adquisicion de
destrezas y conocimientos que posteriormente serdn contextualizadas vy

desarrolladas. Es en esta etapa que se aprenden los conocimientos necesarios para
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la practica de composicion musical, si se carece de la instruccion basica en esta
etapa, el aspirante se vera con frecuencia frenado en las etapas posteriores. El
compositor David de Gandarias (comunicacion personal, septiembre de 2013)
indica «El estudio de las disciplinas que ensefia la instruccion musical tradicional
sirven como un punto de referencia (para el compositor) al abordar tanto los diversos
enfoques de musica clasica, como géneros modernos». Las disciplinas que se

incluyen en el estudio de la musica Occidental son, segun (Schoenberg, 1989):

«Estudio de la Forma musical»

o «Contrapunto»

e «Orquestacion»

e «Armonia»

e Instrumento musical: incluyendo todas sus disciplinas como: Entrenamiento
auditivo, ritmico, improvisacion, Notacion musical y técnica del instrumento

musical, entre otros; y por lo general, se incluye la Teoria Musical.

De acuerdo con Willems (1981), en esta etapa el principal objetivo del educador
consiste en fomentar el desarrollo de la audicién antes que el de la teoria: «Las
lecciones de armonia, que suponen una preparacion... se basaran, ante todo, en la
audicién de las escalas, de los intervalos y de los acordes, y no sélo en su
conocimiento intelectual» (Willems, 1981:122). Las habilidades a desarrollar en
esta etapa se encuentran ligadas a: escuchar, identificar y trabajar conceptualmente
con los diversos recursos musicales que se ensefian. Es decir: ritmo, melodia,
armonia, estructura, textura y timbre. Estas habilidades son el producto de aunar
las disciplinas de estudio tedrico a las de apreciacion y sensibilizacion musical. Para
el desarrollo de las habilidades que requiere esta etapa, el uso de «modelos
activos» y «modelos pedagogicos abiertos» presentan los enfoques mas aceptados

sobre coémo abordar la ensefianza musical.

El fin de incluir la apreciacion musical como un principio de aprendizaje radica

en que el estudiante pueda utilizar la muasica como un medio para escuchar,
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comprender y gozar, en lugar de un medio que solo tiene como fin transferir
conocimientos intelectuales. Estas habilidades actitudinales facilitan la recreacion
y el estimulo de aprendizaje premusical. Ademas es necesario desarrollar los
contenidos de acuerdo con su nivel de complejidad, esto implica abordar los temas
de teoria basica, contrapunto o el abordaje propuestos por los pedagogos modernos
(ver «Anexo 4»), de forma que estas representen una linea de comprension

ordenada para la asimilacion del contenido tedrico para el estudiante.

Es necesario comprender que la etapa de «Preparacion» se encuentra
principalmente ligada a la preparacion que antecede a la composicion musical, pero
también puede repetirse con determinadas composiciones que requieren del
estudiante que construya nuevos conocimientos y reubique ciertos criterios
musicales. Esto sirve para comprender que también se repite esta etapa dentro del

compositor experimentado, pero con una distinta funcion.

Cabe mencionar al respecto de dicha formacién, que aunque en la actualidad se
han incluido diversidad de disciplinas extramusicales a la composicibn musical,
como la inclusion del lenguaje de programacion y el lenguaje probabilistico a la
composicién deterministica, o la inclusion del estudio de fenomenos fisicos del
sonido y procesamiento digital del sonido en la musica concreta, entre otros,
diversos compositores indican que «el método de formacién tradicional sigue
teniendo vigencia para la formacion del estudiante a fin de que este posea un bagaje
cultural para el andlisis estético de las diversas manifestaciones creativas» (De
Gandarias, 2013).
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llustracién 16. Proceso de preparacion y sus respectivas habilidades de pensamiento

examina
nombra
cuenta

1 Z cuando
define EL;!E identifica

replte describe

lista
recoge

Fuente: elaboracion propia con base en la taxonomia de Bloom

b. Descripcion del proceso de incubacion en la creacion musical.

«La segunda fase del proceso creativo es un periodo de incubacién, durante
el cual las ideas giran en torno o por debajo del umbral de la conciencia. Es
durante esta vez que las conexiones inusuales es probable que puedan ser
creadas. Cuando tenemos la intencion para resolver un problema
conscientemente, procesamos la informacion en forma lineal, logica... Pero
cuando las ideas se llaman entre si por su cuenta, sin nuestra guianza por
un camino recto y estrecho, combinaciones inesperadas pueden venir a la
existencia» (Weisberg, 2006:408)

En este proceso, la principal tarea del educador gira en torno a dos objetivos
principales: el primero consiste en que el estudiante aplique los conocimientos
tedricos aprendidos hacia distintos contextos y desarrolle las habilidades de
pensamiento analitico sobre criterios estéticos, como: conocer, clasificar y defender
juicios musicales. Y el segundo objetivo consiste en dar un espacio para la
recreacion programada del estudiante. Esto se debe a que algunas ideas necesitan
de tiempo de esparcimiento para la creacion de analogias y el trabajo subconsciente

del pensamiento.

El proceso de Incubacion tiene como inicio el surgimiento de una idea en la

imaginacion del compositor, la cual el estudiante considera til para trabajar y



130

elaborar un producto a partir de ella. ElI compositor Dieter Lehnhoff (comunicacion

personal, marzo de 2015) indica al respecto:
«El compositor tiene una idea y luego por medio de una decision deja esta
idea en su cabeza. Durante un tiempo no piensa en la idea, sino que deja
gue crezca en su inconsciente. Y luego de un tiempo utiliza los recursos
técnicos que posee a fin de desarrollar el caracter musical de la idea. Es en
esta etapa de desarrollo que se trabaja intensamente, a veces febril, donde
el compositor se encarga de plasmar sobre papel lo que planed. La
adquisicion de un bagaje técnico para poder dar forma a las ideas ha sido de
especial importancia... porque si se tiene ideas geniales pero no se tiene
como dar forma no tienen valor. Stravinsky decia que el proceso de componer
se trataba de trabajar disciplinadamente. La etapa de incubacién para mi es
la etapa primordial en el trabajo que realiza el compositor».

Con el fin de analizar algunos aspectos de este proceso, se pueden analizar
ciertos rasgos de pensamiento que son comunes a esta etapa: tal como el
«desarrollo» de las ideas musicales; la «aplicacion» de los conocimientos
aprendidos; «la esterilidad» producida por la ausencia de soluciones para lo
trabajado; y la «fermentaciébn» como un concepto que habla acerca de la
interiorizacion y asimilacién del conocimiento que se trabaj6. Segun el presente
modelo profesional, se analiza el proceso creativo descrito por Wallas (1926) donde
la etapa de Incubacién es inconsciente en su totalidad, sin embargo al investigarse
las biografias de compositores, estas indican que describen tener etapas

conscientes de Incubacion (como practica mental o composicion mental).

Orenstein, (2008:468) cita a Ravel, quien indica: «En mi propio trabajo de
composicién encuentro un largo periodo de gestacion [Incubacién] consciente, en
general, necesario. Durante este intervalo, llego gradualmente a ver, y con
creciente precision, la forma y la evolucion que el trabajo posterior debe tener como

un todo...». Esta subetapa de Incubacion consciente se separo en dos Subetapas
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llamadas: «Desarrollo y Aplicacion», las cuales sirven para comprender el proceso

mental implicado.

1) Subetapa de desarrollo. El nivel de pensamiento en

comun que puede ser visto por el maestro tanto a un nivel

inicial como a un nivel mayor es la capacidad de trasladar lo tedrico hacia lo practico.
Puede ser visto como un nivel bajo de aplicacion del conocimiento. Lo observable
en el estudiante es que desarrolle material nuevo a partir de la teoria a fin de
comprender los conceptos: melodia, progresion de acordes y otros contenidos de
teoria musical basica (temas basicos indicados s6lo como referencia en el presente
modelo en el tema «Teoria musical»), y en general tratar cada idea en tantos
contextos como sea posible. También se puede observar esta etapa en
compositores que poseen un nivel mayor de conocimiento, cuando desarrollan las
posibilidades inherentes a una idea musical que pertenece a un contexto nuevo a lo

conocido.

Cuadro 26. Rasgos del pensamiento en la etapa de incubacién: El desarrollo

El compositor desarrolla el pensamiento divergente y convergente sobre las
estructuras musicales aprendidas. (Para ver las habilidades de pensamiento que

se deben promover ir a tema creatividad).

e «[Haydn] Anotar unaidea a la vez. Cada idea que se la ocurre (en el piano
o mentalmente). El bajo también debe tenerse en cuenta. .. Entonces
debera revisarse mentalmente, (en papel o en ambas maneras) » (Harvey,
1965: 30)

e « [Harvey] Muchos compositores hacen bocetos preliminares de sus
composiciones en dos pentagramas, con sélo la melodia y una sugerencia
del acompafiamiento (o tal vez un bajo con o sin figuras). Algunos

compositores apartan regularmente ocasiones para la composicion, otros

trabajan como se ajuste a la necesidad» (Harvey, 1965: 32)

Fuente: elaboracion propia con base en (Harvey, 1965)
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Para el maestro también es de utilidad comprender que cada una de las
etapas creativas que presenta el estudiante puede también ser observable a través
de las herramientas de evaluacion tradicional. Weisberg (2006) afirma esto
indicando que la creatividad manifiesta los mismos tipos de pensamientos que el
pensamiento no creativo, a diferencia de Sternberg (2012) y Amabile (2012),
quienes indican que la creatividad solo puede ser evaluada por las habilidades de
pensamiento especifico que la misma presenta. La «llustracion 12» describe
algunas de las habilidades de pensamiento que pueden evidenciarse en la etapa de
desarrollo (basado en la Taxonomia de Bloom).

llustracién 17. Proceso de incubacién (subproceso de Desarrollo) y sus respectivas
habilidades de pensamiento

conecta
S (} [) (] [ * (] analiza
sclecciona (:i I \_} I (:i (}}

clasifica categoriza

arregla
aplica
ordena

Fuente: elaboracion propia con base en taxonomia de Bloom

2) Subetapa de aplicacion.

«Una operacion cognitiva creativa... sobre la creatividad podria ser
identificada como aplicacion: el uso adaptado de los actuales conocimientos
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en su contexto habitual. ... Esta operacion consiste en la adaptacion creativa
de las estructuras conceptuales existentes para adaptarse a las variaciones

gue se producen normalmente (Welling, H., 2007)» (Williams, 2010:101).

Esta etapa consiste en crear una adaptacion del contenido ya aplicado a cada

contexto especifico que pueda presentarse (segun el estilo musical u otro).

llustracién 18. Proceso de incubacién (subproceso de aplicacién) y sus respectivas
habilidades de pensamiento

ilustra
aplica

asocia

distingue predice

estima

Fuente: elaboracion propia a partir de taxonomia de Bloom

Cuadro 27. Rasgos del pensamiento en la etapa de incubacién sub etapa de aplicacion

El estudiante aplica los conocimientos adquiridos en el periodo de preparacion.
Esta tiene como fundamento el desarrollo de criterio musical y la creacion en base
al conocimiento. Al igual que la etapa de desarrollo tiene como fin el desarrollo

del pensamiento divergente y convergente.

Fuente: elaboracion propia a partir de (Harvey, 1965)
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Continuacion Cuadro 25
Aplicacién

e « [Dunstan] La idea preliminar podria ser revisada (mentalmente o sobre
papel, o en ambas formas), hasta que esta parezca ser adecuada para su
propdsito, y luego trabajar dentro de la composicién». (Dunstan, 1909: 4)

e «[Dunstan] Asi, cuando un compositor trabaja en una obra... al leerla A,
desarrolla material para B, y al dia siguiente, lee mas de Ay B y de
inmediato viene a la mente luego C, y asi sucesivamente, a menudo en
una rapidez cada vez mayor...» (Dunstan, 1909:4)

e « [Honegger]| imaginar una construccion que se esta edificando...se
percibe vagamente, primero el plan general y este se vuelve cada vez mas
preciso en la mente... Miro por primera vez por el contorno, el aspecto
general de la obra. Digamos por ejemplo, que lo veo esbozado, en una muy
gruesa niebla en una especie de palacio. La contemplacion disipa
gradualmente esta niebla y permite ver con un poco mas de claridad. A
veces, unos rayos del sol vienen y se enciende una vela de este palacio
bajo construccion...» (Harvey, 1965:19)

e «Britten una vez compard la composicion con acercarse a una casa
lentamente en una niebla también, y Wellest dice que la forma es como
acercarse a un arbol en la niebla, en un primer momento s6lo vemos el
esquema, a continuacion, las ramas y finalmente las hojas» (Harvey,
1965:19)

e «[Haydn] Una vez que habia aprovechado una idea, todo mi esfuerzo
fue desarrollar ... de acuerdo con las reglas del arte» (Harvey,
1965:21)

Fuente: elaboracion propia a partir de (Harvey, 1965)

3) Esterilidad, como proceso observable. Esta no es una

habilidad de pensamiento, sino un proceso observable,

una forma de bloqueo, que ocurre algunas veces en personas creativas. Su
manifestacion se puede observar como la falta de produccion de ideas. Este

subproceso es el resultado de lo que llama Weisberg (2006) «problemas sin
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solucionar o la ausencia de una solucién para el problema» la cual lleva a la etapa
de trabajo del inconsciente, lo cual es planteado por Wallas (1926) pues muchos
musicos han experimentado dicha etapa que es lo equivalente a que no se les

ocurre nada de importancia.

Cuadro 28. Rasgos del pensamiento en la etapa de iluminacién. Subproceso de esterilidad

Eventualmente grandes periodos de claridad e inspiracion pueden estar
acompafiados de periodos de esterilidad.

e «[Weber] Me siento como si yo nunca he compuesto una nota en mi vida,
y que las éperas nunca podrian haber sido realmente mias» (Harvey,
1965:10)

e «Mozart escribié en 1790, “si la gente pudiera ver dentro de mi corazén
casi me sentiria avergonzado. Para mi todo es frio - frio como hielo”. -
Harvey aclara al respecto: “1790 fue el tnico afio de escaza produccion de
Mozart. soOlo cre6 K. 589-594. Dos de estas seis obras fueron
instrumentaciones de Handel, uno era el obstinado Adagio y Allegro para
organo mecanico...» (Harvey, 1965:10)

e «[Schoenberg] Solo hay una cosa cierta... sin la inspiracion nada podria
ser perfeccionado [refiriéndose a la ausencia de ideas procedente de no
tener inspiracion]» (Harvey, 1965:11)

e « [Debussy] Ni la larga experiencia, ni el mas bello talento... instinto
solamente — tan viejo como el mundo... puede ayudar». (Harvey, 1965:12)

e «[Harvey] Para el compositor, la comunion con Dios es el acto de creacion
en el que da imagen a una experiencia inefable de vida interior, la
separacion de Dios da resultados paralelos [refiriéndose a que para él esa
razon le afectaba como un elemento que produjera esa esterilidad]»
(Harvey, 1965:9)

Fuente: elaboracion propia a partir de (Harvey, 1965)




136

4) Fermentacion, como proceso natural para resolver

problemas. Por un lado podria decirse que es el trabajo

inconsciente del pensamiento, que se genera como un mecanismo natural que
busca encontrar solucion a nivel inconsciente de los problemas que no se pudieron
solucionar de forma consciente. «Wallas haciendo hincapié en que, si uno espera
tener éxito, uno a veces totalmente deberia dejar de pensar en un problema y dar a
los procesos inconscientes tiempo para hacer su trabajo» (Weisberg, 2006:398).
También puede definirse que es un mecanismo natural del pensamiento
inconsciente que favorece la unién de ideas que fueron desarrolladas y aplicadas
por el estudiante. «El consciente es unificado y singular, ti estds consciente
solamente de una cosa a la vez, mientras el inconsciente es el colector, multiples

tareas pueden ser procesadas a la vez» (Weisberg, 2006:399).

Cuadro 29. Rasgos del pensamiento en la etapa de incubacién. Subproceso de fermentacién
Fermentacion

La idea que se trabajo o escuchd en algln momento toma nuevas
formas en el pensamiento a través del tiempo. La motivacion del
estudiante es un factor determinante en esta etapa. «Asi que algunas
veces la creatividad es un esfuerzo consciente. Otras, tenemos que
dejar fermentar nuestra ideas durante algun tiempo y confiar en la
reflexion inconsciente mas profunda de nuestra mente, sobre la que
tenemos menor control» (Robinson, 2012:55).

e «[Brahms]Laideaes como la semilla... crece imperceptiblemente
en secreto. Cuando habia descubierto el inicio de una cancion ...

Yo cerraba el libro y salia a caminar o practicar otra cosa...por tal

vez la mitad de un afo, y nada esta perdido, Cuando regresaba al

mismo nuevamente, habia tomado inconscientemente una nueva
forma y estaba listo para que yo comenzara a trabajar en ello»

(Harvey, 1965:31)

Fuente: elaboracion propia a partir de (Harvey, 1965)
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Continuacién Cuadro 27

Fermentacion

e « [Strauss] Mi propia experiencia ha sido este caso, me levanté a un
cierto punto de la noche paratrabajar en mi composicién y como no
se puede ver de una forma rentable para continuar a pesar de mucha
deliberacion, cierro la tapa del piano o de la portada de mi libro
manuscrito y me voy a la cama, y cuando me levanto por la mafiana -
y he aqui que he encontrado la continuacion» (Harvey, 1965:32).

Fuente: elaboracion propia a partir de (Harvey, 1965)

La importancia de los procesos mentales que puede desarrollar un
compositor (mostrados anteriormente) radica en que representan las acciones que
puede pasar el compositor antes de tener una idea musical. Es decir antes de que
se le ocurra una idea musical a un compositor, primero debié haber trabajado
(incubado) las ideas musicales de diversas formas, y luego como un proceso natural
se le ocurrié una idea musical que viene a representar lo que para él podria significar
algo importante que debe incluirse dentro de la composicién que esta creando, a
este proceso de tener ideas musicales se le llama «lluminaciéon» segun (Wallas,
1926) citado en (Weisberg, 2006).

C. lluminacion. La iluminaciéon es, por definicion, el proceso de
creacion de «buenas ideas» o ideas de un valor significativo

para el compositor. Estas surgen como la unién o sintesis de una serie de pequefias
ideas y corazonadas, que en cierto momento fueron desarrolladas por el compositor
y que en su momento llegan a converger y pueden ser palpables como la respuesta
a problemas no resueltos. Es decir en esta etapa se produce una sintesis de
diferentes aspectos que significaron un elemento de interés para el compositor. Las
ideas que se escucharon en algun momento, dan lugar a un producto musical:
«Los compositores reconocen que su Inspiracion proviene de un periodo de

Preparacion» (Harvey, 1965:22).
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El criterio musical del estudiante (desarrollado en la etapa de Preparacion e
Incubacion) favorece a que el mismo desarrolle la idea musical concebida en esta
etapa. Para el maestro esta es una de las etapas de mayor dificultad en la
evaluacion debido a que no puede ser medida cuantitativamente, sino
cualitativamente. Algunas de las competencias mas importantes a desarrollar en
este proceso son el desarrollo de las habilidades de pensamiento convergente y
divergente sobre los componentes musicales, asi como la habilidad de crear
relaciones entre aspectos musicales abstractos. Dentro de esta etapa se pueden
observar dos rasgos comunes de pensamiento conocidos como: Inspiracién o

Insigth y Absorcién.

1) Inspiracion, como el momento en que se evidencia la
respuesta del inconsciente. Se ha dado el nombre de

inspiracion al fendbmeno conocido por «Insight» porque anteriormente el concepto
inspiracion era utilizado para explicar esta misma etapa de pensamiento. Harvey
(1965) afirma que cuando las ideas han sido sintetizadas en la mente del compositor
puede concebir desde un solo motivo hasta una obra entera. Harvey (1965) también
describe que en esta etapa existe gran claridad sobre alguna idea musical que se
estuvo trabajando (en este proceso se da origen a una etapa de comprension aun
mayor la cual se encuentra llena de aspectos practicos y aplicables). Harvey (1965)
lo describe como una sensacion intensa que lleva a las zonas claras de la psique
gue normalmente son profundamente oscuras. «El insight presumiblemente se
produce cuando una conexién subconsciente entre las ideas encaja tan bien que se
ve obligado a salir a la conciencia (Csikszentmihalyi, 1996, p. 104)» (Weisberg,
2006:408). A continuacion, se presentan casos de este subproceso de

pensamiento:
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Cuadro 30. Rasios del iensamiento en la etaia de lluminacién. Subiroceso de Insiiraci(’)n.

Nacimiento de la idea. Harvey (1965:72) indica: «La inspiracién no es una via para
prescribir [todo] el acto de creacién musical, [debido a que esta no se debe forzar],
sin embargo es un buen medio para describir el acto de la intuicion musical».

Esta habilidad de pensamiento no puede ser evaluada por un elemento cuantitativo,
pero es claramente observable cuando el producto resultante refleja la expresion
personal del estudiante. Puede ser observable como un elemento cualitativo y
descrito a través de descripciones estéticas de lo que el estudiante expresa que

gueria hacer.

e Strauss: «La Inspiracion poética debe ser conectada de alguna manera con el
Intelecto... la inspiracion musical es la revelacion... de los secretos mas intimos»
(Harvey, 1965:4).

e Chavez: «Nosotros no llamamos a todos los casos de concentracion inspiracion,
pero todos los casos de inspiracion involucran concentracion» (Harvey, 1965:4)

e Mabhler escribi6é de su tercera sinfonia: «Trata de imaginar una obra tan grande,
qgue en ella el mundo entero se ve reflejado - uno es por asi decirlo, s6lo un
instrumento en el que todo el universo juega...... En tales momentos Yo ya no
me pertenezco... la creacion y la génesis de una obra es mistica de principio a
fin... como si viniera de una fuente de inspiracion» (Harvey, 1965:2).

¢ Honneger dijo de la misma: «Es una manifestacion de nuestro inconsciente la
cual nos recuerda lo inexplicable... un impulso por el cual no somos hablando
responsables» (Harvey, 1965:4).

e Strauss: «Laidea melddica que cae de repente sobre mi. De la nada, cosa que
surge sin la inspiracion... aparece en la imaginacion inmediatamente, de forma
inconsciente, no influenciada por la razon. Es el mejor regalo de la Divinidad y
no se puede comparar con cualquier otra cosa [aunque no le llama inspiracion
se refiere al mismo proceso, donde se llega a una respuesta de forma no

consciente/» (Harvey, 1965:20)

Fuente: elaboracién propia a partir de (Harvey, 1965)
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Sin embargo, el hecho de que un compositor conciba una idea, es solo parte
del trabajo en la etapa de inspiracion, debido a que una vez «que sale a luz la idea»
el mismo necesitara conservarla tal y como la imagind, lo cual implica un reto, pues
la imaginacion del compositor recoge diversos elementos musicales
simultdneamente (melodia, armonia y ritmo). Es por dicha razén que el compositor
necesita utilizar una herramienta («medio») que le permita captar la esencia de la
idea de forma que esta se pueda plasmar y luego desarrollar por medio de leerla o
escucharla (Harvey, 1965). Las herramientas mas conocidas que ha utilizado el
compositor para capturar sus ideas musicales son: la memoria, la cual fue la primer
forma utilizada por parte del compositor para conservar las ideas (ver tema: el
pentagramay); la escritura musical occidental, la cual a partir del siglo XV ha servido
para escribir y desarrollar ideas (segun la fecha en que fue perfeccionado); y la
grabacion musical, la cual es un aporte de la tecnologia a la composicion musical

actual.

Es decir el compositor que tiene una idea musical puede acudir al uso de su
memoria, el uso de la escritura musical, o el uso de dispositivos electronicos o
digitales (que le permitan la grabaciébn de la misma). Cada una de estas
herramientas tiene como servir a la necesidad que presenta todo proceso creativo,

la cual es la preservacién de las ideas.

Fischer (1909) indica sobre dicha necesidad de capturar la idea musical en
el momento en el que se le ocurre al compositor, al tomar como ejemplo el caso de
Beethoven: «Atterbohm, y el Dr. Jeitteles... [lamaron en la casa de... Beethoven. Su
llamado no conocié respuesta, a pesar de que ellos sabian que el maestro estaba
adentro, como le oyeron cantar y ocasionalmente tocando un acorde en el piano.
Encontraron abierta la puerta abierta, entraron y... finalmente lo encontraron en una

habitacion. El estaba... anotando sus pensamientos en la pared enyesada». El
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mismo autor indica que Beethoven tenia el hébito de escribir tanto sus ideas
musicales como sus pensamientos dentro de una «libreta de bosquejos», y en el
caso citado al no encontrarla, escribié sobre la pared respondiendo a su necesidad

creativa.

Algunos compositores como Mozart demostraron que podian utilizar su
memoria como el medio para preservar sus ideas, sin perder detalles de lo que
imagin6 (Harvey, 1965). De forma distinta diversos compositores concuerdan con
gue dentro de su proceso creativo tienen la necesidad de capturar la idea musical
por algun medio que les permita revisarla y desarrollarla, dando lugar asi a un nuevo
proceso de incubacion que dara lugar a nuevas ideas musicales (Harvey, 1965). El
compositor José Mendez (Comunicacion personal, mayo 2015) indica al respecto:
«Las ideas musicales primero las trabajo dentro de mi... luego cuando ya tengo algo
las grabo... después... las escribo para que no se me olviden...». Este hecho hace
referencia a la importancia que tiene el que un estudiante utilice un medio acorde a
sus necesidades para captar las ideas musicales ocurridas a fin estimular su

imaginacion para la produccion de ideas.

2) Absorcion, como la motivacion intrinseca para

permanecer creando. El estudiante que se encuentra
absorto en el trabajo ha desarrollado con anticipacion una serie de pensamientos,
reflexiones y acciones sobre el contenido musical, tiene la disponibilidad de trabajar
de forma profunda en la composicién. Algunos compositores lo describen como una
etapa integrada a la inspiracion. Esta es una actitud de disposicion a crear, la cual
es producida como un resultado de haber trabajado sobre un tema especifico y se

desarrolla a través del tiempo.
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llustracién 19. Proceso de iluminacién. Subproceso de absorcidn y sus respectivas
habilidades de pensamiento

combina formula

difi
Mo e planea

disena igr\ﬁgtﬂa iNnteqgra
generaliza Plantea

reordena  substituye

reescribe hipétesis

Fuente: elaboracion propia a partir de taxonomia de Bloom

Cuadro 31. Rasgos del pensamiento en la etapa de iluminacién sub etapa de absorcion

Se entiende por Absorcién como la motivacion intrinseca para permanecer
creando y utilizar las destrezas de concentracion en una tarea.
e Mozart: «Usted sabe que yo estoy empapado en la musica, que estoy

inmerso en ella durante todo el dia, y que me encanta planear obras,
estudiar y meditar» (Harvey, 1965:6)

e Haydn: «... las ideas musicales... no puedo escapar de ellas, se presentan
como las paredes frente a mi. Si es un allegro que me persigue mi pulso
se mantiene, late mas rapido, no puedo conseguir ningln suefio. Si es un
adagio, entonces tengo un Recordatorio que mi pulso debe latir
lentamente. Mi imaginacién juega como que si yo fuera un clavecin "... Soy

realmente un clavecin viviente..." » (Harvey, 1965:6)

Fuente: elaboracion propia a partir de (Harvey, 1965)
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Continuacién Cuadro 29
Absorcién

e Beethoven: «Yo vivo totalmente en mi musicay apenas he terminado una

composicion...necesito comenzar otra» (Harvey, 1965: 6)

e Wagner escribe a su Isolda / Musa — Mathilde Wesendonoks «Estoy
viviendo totalmente en esta musica... Yo vivo en ella eternamente. Y
conmigo, todas sus cuentas del proceso creativo implican una sensacion

de inmersién» (Harvey, 1965:7)

Fuente: elaboracion propia a partir de (Harvey, 1965)

d. Verificacion o autoevaluacion. En general, las competencias

gue se necesita desarrollar en esta etapa tienen que ver con la

habilidad de evaluar ideas, interpretar patrones, reconocer métodos y el impacto
gue estos han tenido sobre el resultado en la composicion musical, asi como las
habilidades de trabajar en la resolucion de problemas musicales por medio del uso
de las capacidades del estudiante (conocimiento tedrico, andlisis, intuicion,
audicion, entre otros). Este se encuentra ligado al desarrollo y enriquecimiento de
toda creacion musical, debido a que en esta etapa el compositor puede juzgar
cuales ideas le parecen mas viables para trabajar con los recursos que conoce y de

esta forma continuar con el desarrollo del material de su composicion musical.

Para esta etapa, el compositor tiene dos recursos internos importantes para
el analisis de su obra: la comprension teorica del material sonoro; y la intuicién
musical. La comprension teorica le permite al compositor ordenar el material de
acuerdo a una serie de juicios que le ayudan a comprender el valor de las ideas,
mientras que la intuicién le habilita para identificar ideas que le parecen estéticas y

sobresalientes dentro de muchas otras de forma inmediata. Considerar ambos
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recursos de pensamiento es importante, debido a que gran parte del discurso
musical o lenguaje utilizado por un compositor ha sido interiorizado a lo largo de su
trayectoria musical y existen aspectos analiticos que no se pueden describir de

forma inmediata al evaluar la obra.

Algunas personas comprenden el componente de la intuicion como el
desarrollo de un lenguaje interno al compositor, un didlogo que le permite tomar
decisiones coherentes con su proyeccion artistica. Al respecto de esto Harvey
(1965: 81) cita a Ravel (1924) quien escribe: «cuando por primera vez tomé en mis
manos la Sonata para violin y piano... Yo ya habia determinado su forma, era un
tanto inusual la forma de escribir para los instrumentos, e incluso el caracter de los
temas para como cada uno terminaria un movimiento. La inspiracion me habia

solicitado a uno solo de estos temas. Y no creo que elegi el camino mas corto».

La etapa de autoevaluacion se encuentra ligada a todas las etapas segun el
proceso pedagdgico, debido a que en este proceso se busca definir el valor o
rendimiento que aportan las ideas concebidas al conocimiento que se busca
desarrollar. Al respecto de esto (Robinson, 2012: 51) indica: «El proceso creativo
también supone desarrollar estas ideas juzgando cuales son mas efectivas o
parecen tener mas calidad. Ambos procesos —producir y evaluar ideas- son
necesarios tanto si se esta componiendo una cancion, pintando un cuadro,
desarrollando una teoria matematica...». En el «cuadro 30», se muestra como la
evaluacion que realizan compositores (en este caso Ravel), es una habilidad de
pensamiento utilizada luego de que se han dejado crecer las ideas, debido a que el
potencial de una idea musical solo se puede evaluar hasta que ha crecido en el

pensamiento del compositor.
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Cuadro 32. Evaluacion como una etapa que es producida por la combinacion de las etapas

anteriores
Descripcién del proceso creativo Etapa segun el proceso
generalizado por el compositor de Wallas (1926)
«En mi propio trabajo de Incubacién
composicién encuentro un largo Consciente (Desarrollo

periodo de gestacion [Incubacién] y Aplicacion)
f consciente, en general,

%(

y necesario. Durante este intervalo,
llego gradualmente a ver, y con
creciente precision, la formay la
evolucién que el trabajo posterior
debe tener como un todo...

yo podria, estar ocupado por afios Etapa de Incubacién

sin escribir una sola nota del Inconsciente

trabajo - (Fermentacion y/o
Esterilidad)

después de lo cual la Etapa de lluminacién

escritura va relativamente rapido;

pero aun queda mucho tiempo Etapa de Evaluacién
para ser invertido en la

eliminacion de todo lo que podria

ser considerado como superfluo,

con el fin de darme cuenta de la

forma méas completamente posible

la ansiada claridad final»

Fuente: elaboracion propia, basado en (Orenstein, 2008)
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llustracién 20. Proceso de evaluacion y sus respectivas habilidades de pensamiento

gradacion
valora

compara

concluye discrimina
predice m|de suma
juzga explica

itica

apDouUa p.rueb_a.crl

espt)ab%c:e JuS_tlflca
decide

Fuente: elaboracion propia con base en Taxonomia de Bloom

En cada etapa del proceso creativo que se ha citado, se han presentado
algunos verbos que hacen referencia a algunas de las habilidades de pensamiento
que pueden ser desarrolladas por el estudiante mientras crea una composiciéon
musical. Estos verbos muestran la utilidad que representa la creacién musical
dentro del campo de educacion en general, debido a que cuando se expone al
estudiante a desarrollar cada etapa del proceso creativo, también se promueve a
que desarrolle una serie de habilidades, procedimientos y actitudes que son de
utilidad en las areas de aprendizaje que se promueven dentro del campo educativo.
Sin embargo, la descripcion de estas habilidades tan solo tienen como fin servir al
docente, para que pueda identificar las acciones formativas que se alcanzan con el
desarrollo de un producto o actividad creativa, pues un producto creativo no puede
ser evaluado a partir de dichos verbos (como se mencioné en «el producto
creativo»). «En el verdadero trabajo creativo de cualquier tipo no existen respuestas
conocidas y no hay informacion analizable como tal» (Schafer, 1975:17). Esto indica
que a mayor medida de creatividad, las respuestas conocidas seran menos

identificables, es por ello necesario que el maestro de composicion musical posea
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un criterio amplio para comprender la composicion creada por el estudiante, entre
los criterios Utiles se encuentran: la teoria, estética, y practica musical, sobre

distintos estilos musicales existentes (Ciudad Real, Comunicacion personal, 2015).

A continuacion, se presenta un ejemplo de algunos estimulos que pueden

servir al estudiante a desarrollar ideas creativas.

e. El estimulo utilizado por el compositor como un elemento
paralacomposicion musical. Laimportancia de los estimulos

(musicales o extra musicales) en la composicion musical radica en que nuestra
mente registra a nivel inconsciente una reserva de recursos y aprendizajes que se
encuentran codificados en forma de percepciones u otro estimulo. Robinson
(2012:55) Indica al respecto: «Bajo la ruidosa superficie de nuestra mente, hay
profundas reservas de memoria y asociacion, de sentimientos y percepciones que
procesan y registran nuestras experiencias vitales mas alla de nuestro conocimiento
consciente». Segun indica Lehnhoff (comunicacion personal, marzo 2015) Los
estimulos musicales pueden clasificarse en dos grandes divisiones: «estimulos

musicales y estimulos extra musicales (como la historia, el lenguaje, entre otros)».

Harvey (1965) describe la importancia que tienen los estimulos musicales en
el compositor diciendo: «Una gran cantidad de argumentos que hay detras de las
afirmaciones simples que los compositores suelen hacer sobre lo que les inspira,
cuando una obra esta inspirada en los pinos de Roma, por ejemplo, podemos
preguntarnos lo alto, las formaciones delgadas de madera que tienen que ver con
las vibraciones en nuestros oidos» (Harvey, 1965:42). El compositor utiliza como
un incentivo en su proceso creativo aquellas cosas que le causan bienestar, placer
u otro tipo de percepcién. Harvey (1965) indica que los procesos de creacién
musical se encuentran rodeados de estimulos que favorecen el desarrollo de la

intencion del compositor.
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Un nivel de pensamiento puede evocar un recuerdo o actividad musical, esto
también funciona en sentido opuesto. Esto nos indica que cada proceso de
composicion se puede ver afectado en una u otra medida por algun tipo de estimulo.

Entre los estimulos mas comunes se encuentran:

Cuadro 33. Estimulos que influyen en la creacion musical
Estimulos sonoros

o La sonoridad de un instrumento o medio de interpretacion: Puede llevar

al compositor a descubrir qué es lo que puede decir atreves del sonido.

Estimulos formales
o el género puede estimular al compositor como un vehiculo ideal para sus
pensamientos. «Y0 por mi parte siento el urgente deseo de escribir una
Opera» (Harvey, 1965:42)

Estimulos visuales
El tipo de ejemplo que uno encuentra de este tipo de preparacion es cuando Dusoni
especialmente visitd un monasterio en Trient porque €l «queria tener la atmésfera de

una iglesia para su vision de iglesia» (Harvey, 1965:37).

o Objetos: Més alla de facilitar una asociacioén entre el compositor y los
objetos, los mismos pueden aportar el material necesario para inspirar al

compositor.

o Colores: son un componente de los objetos, pueden indicar emociones
sobre objetos. Se basa en el principio de que los sonidos oscuros tienen
un efecto similar al de los colores obscuros. (Las vibraciones por
segundo que recibe el oido (vibraciones [16 — 20 000 por segundo] y las
recibidas por la vista [451, 000, 000, 000,000- 780,000, 000, 000,000 por
segundo]. » (Harvey, 1965:39).

o Eventos de la Naturaleza Diversos

Fuente: elaboracion propia con base en (Harvey, 1965)
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Continuacién Cuadro 31
Artes refinadas

o Literatura: El uso de diversos escritos como fuente de inspiracion.

o Poesia: Beethoven compuso su novena sinfonia basado en el

poema de Friedrich Schiller.

o Mendelssohn dijo: «Puedo concebir masica solo si puedo concebir

un estado de &nimo que lo produzca» (Harvey, 1965:44)

o Pintura: el estimulo visual evoca el pensamiento divergente en el

compositor.
Historia
o Situaciones de la Historia:
Experiencias personales

o Autobiografia: la descripcion de los sucesos de la vida, resultan en
un estimulo importante para el compositor.
Tipett dijo: «El artista estd haciendo otras actividades sociales
mientras sus nervios son entrenados, sin saberlo... todavia no
manifiestan necesidades de creacion artistica» (Harvey, 1965:46).

o Sobrenatural: Harvey (1965:54), afirma: «Con mucho, el mayor
nimero de compositores simplemente creen que la inspiracion
involucra Dios”: Haydn describié como escribié su obra Agnus Dei
“Yo oré a Dios no como un miserable pecador en desesperacion,
sino calmadamente, lentamente. En esto yo senti que un Dios
infinito podria seguramente tener piedad de su creacién finita
perdonandome y limpiandome por ser polvo. Yo experimenté un

gozo y seguridad...».

Fuente: elaboracion propia con base en (Harvey, 1965)
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Todo proceso creativo tiene como fin la union de diversas ideas, lo cual
resulta en la creacion de algo novedoso. Al respecto de ello (Robinson, 2012:55)
Indica: «en este sentido, la creatividad no solo se obtiene a partir de nuestros
recursos personales sino también del mundo mas amplio de las ideas y los valores
de otras personas». Uno de los estimulos mas importantes para la creacion musical
del compositor es la escucha de modelos (personas que realizan composiciones
que le estimulan a componer dentro de esa linea), es decir la identificacion de otros

compositores creativos.

f. Estrategias utilizadas por el compositor como parte del
desarrollo de su proceso creativo. Una estrategia de

composicion musical es aquella que elabora el compositor basado en el
autoconocimiento y que le sirve para facilitar su proceso de creacion. Es decir toda
creacién musical es fruto de un proceso de autoconocimiento y conocimiento de lo
que se crea, por lo tanto un proceso de creacion musical equilibrado requiere el
desarrollo del autoconocimiento y también la elaboracién de «estrategias de
composicidén», las cuales a su vez llegan a servir como medios de aprendizaje, pues
el compositor elabora las estrategias que le son Utiles de acuerdo a la forma en que
él aprende, y como puede el mismo volver su proceso creativo en un medio de

comprension sobre lo que busca crear.

Comprender las estrategias que desarrollaron diversos compositores es de
utilidad porque permite establecer una analogia para comprender cémo desarrollar
un proceso personal que potencie las capacidades creativas. Dunstan (1909) hace

una recopilacion de citas de compositores de diversos periodos musicales.
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Cuadro 34. Procesos creativos de compositores

G. F. Handel

«Los periodos de Composicion musical de
Haendel eran acompafados por largos
periodos de interrupcién [en que cesaba de
escribir la obra], luego escribia varias de sus
obras con gran rapidez. Un ejemplo de esto
fue su obra Rinaldo la cual fue escrita en
catorce dias y el Mesias en veinticuatro
dias...»

«...Podia escribir sus ideas en un
determinado momento, debido a su dominio
de

dominio de la técnica lo habilitaba para una

los recursos del contrapunto. Este
expresion instantéanea y fluida...».

...a pesar de su inmensa cantidad de
composiciones... nunca fue un escritor
rapido.”

«Mozart estaba siempre pensando en
melodias y las guardaba en su memoria.
Compuso su obertura Don Giovanni
enteramente en su cabeza y escribié las
piezas sin hacer una puntuacion durante la

noche antes de la primera actuacion. »

Fuente: elaboracion propia, con base en (Dunstan, 1909)

Indica la existencia
de Periodos largos
de Maduracion de

una idea musical,
seguidos por
Periodos de
lluminacion
(posterior
evaluacion).

En su periodo de

Maduracion no
utilizaba  ninguna
herramienta (un

piano u otro). Su
creativa es
de

fase
decir
«lluminacién»,

giraba en torno a
una  composicion

mental.
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Continuacion Cuadro 32

Schubert

«A menudo esbozaba por primera vez la
melodiay el bajo, y luego agregaba retoques
hasta que estaba satisfecho con el todo.

Escribio con gran rapidez y menos trabajo de

reedicion»

«Beethoven era brillante en la improvisacion,
pero lento para escribir. Tenia cuadernos de
dibujo en los que cada pensamiento que se
le ocurria era escrito en el momento. Sus
escritos fueron revisados una y otra vez
antes que tomaran la forma final».

«Indicé... Mascagni cémo trabajaba:
Las melodias me vienen poco a poco en si
mismas. Cuando voy a pasear, en mi
habitacién, mientras estoy de viaje, de
repente una melodia viene a mi. Luego la
toco en el piano, y luego la musica
toma forma mas plenamente. Asi, poco a
poco se ha completado la operacion. Pero
trabajar en ello, no puedo. Siempre espero

para el estado de animo».

Fuente: elaboracion propia, con base en (Dunstan, 1909)

Periodos de

Maduracién eran
acompafados de
[luminacion, y un
escaso periodo de
Evaluacion.
Largos periodos de
Maduracion,
lluminacion y
constante
Evaluacion
durante todo el
proceso

Partia de la idea
«lluminacién», la
cual era madurada
y  posteriormente

Evaluada
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Cada una de las formas de desarrollar las ideas citadas en el Cuadro 32 era
una estrategia que les permitia componer a los compositores ya sea porque:
representaba una forma en que se sentian mejor para componer; o porque les
permitia desarrollar el humor necesario para la creacion musical; e incluso porque
les permitia enfocarse en algo extramusical que representaba un elemento de
interés util para inspirarles al momento de componer. Sin embargo el elemento
comun que se veia reflejado en la forma en que componian era que; ellos habian
desarrollado conciencia sobre su propia forma de pensar; y habian desarrollado
conciencia de su propia persona con relacion a su oficio. Es decir habian encontrado
ciertas estrategias que les ayudaba a desarrollar su imaginaciéon y les permitia
disfrutar del proceso, y que ellos sabian que con otra forma de trabajo (estrategia
distinta) no podrian tener la misma facilidad imaginativa o los mismos resultados.
Otro aspecto importante en las estrategias de composicion musical es que habian
encontrado un equilibrio entre como concebir las ideas y la forma trabajar en ellas y

de madurarlas.

Mientras que algunos de ellos maduraban mentalmente sus ideas de
principio a fin (Mozart), otros maduraban sus ideas a través de la imaginaciéon y la
utilizaciéon de un medio como la escritura musical (Beethoven). Mientras que
algunos compositores tenian una forma de trabajo centrada en la musica (Schubert),
otros compositores se veian estimulados por las ideas que se les ocurrian mientras
salian de paseo o al realizar diversas actividades de la vida cotidiana, utilizando
dichas actividades como auxiliares para la inspiracion en la composicion (Mascagni)
(Dunstan, 1909; Harvey, 1965, Orenstein, 2008).

A pesar de la diversidad de formas existentes para crear una rutina de
composiciéon (llamada estrategia en el presente modelo, debido a que dicha rutina
se hace con un objetivo), los procesos mentales de creacion musical son los
mismos: un proceso de incubacion de las ideas en el que se encuentra una idea
gue se considera de valor para el compositor y decide manejarla de tantas formas

como es posible, luego un proceso de iluminacién en el que se ocurren nuevas ideas
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como producto del desarrollo de las ideas anteriores, y un proceso de evaluacién

en el cual rescataban lo mas sobresaliente de la idea creativa (Dunstan, 1909).

En este caso no se menciona el proceso de preparacion, porque este es un
elemento implicito en cada una de las etapas que realizaban los anteriores
compositores, y porque los mismos ya habian completado un extenso proceso de
preparacion, mientras que si se quisiera definir la etapa de preparacion en el
proceso de dichos compositores, seria representado por el conocimiento generado
por haber aprendido aspectos nuevos sobre la creacion musical en etapa de la obra

creada (en especial durante la evaluacion).

Para el maestro, sin embargo, el conocimiento y uso de estrategias de
composicion, puede servir para englobar los diversos elementos sobre la creatividad
gue deben ser tenidos en cuenta para promover la creatividad del estudiante (dichos
elementos creativos se han considerado a lo largo del presente modelo), es decir,
una estrategia de composicion disefiada adecuadamente por el estudiante, le
permitird desarrollar sus habilidades creativas, encontrar motivacion durante la
practica misma (persona); asi como también le permitird desarrollar un proceso
creativo como parte de la practica; y como resultado del proceso realizado (proceso
creativo), el estudiante creara un producto de valor creativo porque representara un

aprendizaje significativo para el mismo (producto).

Como se ha descrito en cada una de las formas de trabajo creativo de los
distintos compositores, el denominador comun es que: «los compositores escogen
utilizar voluntariamente un proceso creativo musical (0 un medio creativo), de
acuerdo a una necesidad creativa». Es decir, si el compositor necesita desarrollar
una idea que necesita ser aclarada, acudira al uso de la meditacion (composicion
mental) o a la improvisacion, sin embargo si ya ha desarrollado claridad sobre la
idea acudira a utilizar la escritura musical para plasmar la idea. Estos son procesos

musicales distintos, pero pueden ser utilizados para un mismo fin, el de aclarar ideas
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musicales. La meditacion utiliza Gnicamente la mente, mientras que la improvisacién

utiliza un instrumento musical para mediar el pensamiento creativo.

Los mismos principios pueden aplicarse al uso de herramientas
computacionales, donde se puede identificar si las mismas pueden servir durante
alguna etapa del proceso creativo, o para desarrollar alguna estrategia de
composiciéon musical basada en los beneficios que ofrecen al estudiante para
desarrollar sus ideas. A continuacion, se describen dos de las herramientas
tecnologicas utilizadas dentro de composicién musical y el modelo extrinseco las
cudles son: el Software de secuenciado; y el de notacion musical, se describen
desde su abordaje dentro del salon de clase hasta su integracion al proceso

creativo.

C. Integracion de la computadora al proceso creativo musical

El presente modelo profesional considera la integracion de dos tipos de
software como parte del proceso creativo de composicién musical, los cuales son:
software de secuenciado; y de notacion musical. Estos pertenecen al modelo
extrinseco, el cual indica que los mismos, son Utiles para componer musica de
forma similar a la tradicional (para mas informacion ver tema: modelo extrinseco). A
continuacion se explican algunas consideraciones, técnicas y pautas que puede
tener presente el maestro que quiere ensefiar composicion musical y busca utilizar
la computadora como parte del proceso, sin embargo, cabe mencionar que lo que
se expone a continuacién «no constituye un método de ensefianza de dichos
software», sino Unicamente tiene como fin «aportar ciertas lineas guias para que el
maestro aborde la ensefianza tecnologica bajo un criterio de utilidad en el tema de
la creatividad». Es decir el presente modelo requiere que el maestro posea un
conocimiento sobre el uso del software, o utilice un método de ensefianza, para
ofrecer un panorama sobre como abordarlo (algunos de los métodos de utilidad para
dicho fin son descritos en el presente modelo, como: (Pejrolo, 2011; BECTa, 1998;

Rudolph, 2004, o algin otro método de utilidad).
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1. Software de Secuenciado. Este software sirve para: «almacenar una
ejecuciéon en un medio que permite reproducirla y editarla»

(Hughes, 2005). Este software habilita al estudiante para crear composiciones que
van desde un solo instrumento, hasta complejas combinaciones de instrumentos.
Este software puede ser utilizado para grabar la ejecucion de un instrumento
acustico (como una sefial), o la ejecucién de un instrumento digital (como un evento
MIDI). El maestro puede promover dos tipos de habilidades en el estudiante a
través del uso de este tipo de software, las cuales son: Habilidades musicales; y
habilidades tecnoldgicas. A continuacion se presenta una descripcion segun el

enfoque que el maestro puede aplicar en la ensefianza musical.

a. Habilidades musicales que se pueden promover con el uso
del software de secuenciado. Los usos de este software en

la educacién musical pueden facilitar dos aspectos primordiales: el primero consiste
en la unificacion de la practica instrumental y la composicion escrita. Y el segundo
la transferencia de conocimientos practicos para el desarrollo formativo del
estudiante. Por este medio el estudiante puede aplicar ideas que ha mecanizado y
utilizarlas como referencias para la conceptualizacion de la practica musical. El
maestro es quien a través de su conocimiento sobre el software que indicara las
areas de utilizacion del mismo. A continuacién se presentan algunos de los
beneficios que el software de secuenciado tiene el potencial de aportar a la
formacion del estudiante mediante su uso planificado para el aprendizaje.



157

Cuadro 35. Usos del software de secuenciado en la formacién del estudiante

e Habilitar al Sirve para que el Al grabar una idea
estudiante para estudiante pueda musical a la vez, el
unificar la practica utilizar las ideas y compositor se encuentra
de ejecucion conceptos que ha habilitado para expresar
instrumental a la codificado mediante aguellas sonoridades
disciplina de la mecanismo de gue percibe como
composicion ejecucion instrumental. | «adecuadas».
musical.

e Como un medio de | Sirve como una La idea de grabar una

conservacion de las | herramienta para dar | idea musical y luego dar

ideas musicales que | un desarrollo al seguimiento facilita al
se producen en la producto durante el compositor el desarrollo
percepcion del proceso creativo. de la idea desde muchos
compositor. contextos y estilos.

e Facilitar la La cooperacion de Es comun que el
cooperacion de diversas personas compositor cree un tema

diversos estudiantes | dentro de un proceso musical y otros musicos
en una misma creativo fomenta el ejecuten instrumentos

composicion musical | aprendizaje de forma musicales en su obra

cooperativa. Esto como invitados

permite que el El compositor puede
estudiante ayude a obtener realimentacion
crear un ambiente provista por masicos que
creativo dentro del tocan algun instrumento
salon de clase. en su composicion.

Fuente: elaboracion propia basado en (Hughes, 2005; Watson, 2011)
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b. Consideraciones para la elecciéon del software de
secuenciado. Ante la variedad de productos disefiados para

este proposito, el educador que necesita escoger un software para su uso dentro
del salon de clase, se enfrenta ante una serie de planteamientos que debe
contestar, esto es a fin de tomar las decisiones coherentes con el propdsito de
aprendizaje. Dichos planteamientos van desde: el tipo de software que se adecua
al tipo de estudiante al que sera dirigido (si son de educacion superior, primaria,
secundaria u otro), hasta el tipo de prestaciones que se requiere del software. A
continuacion se presenta una serie de consideraciones que pueden ayudar a aclarar
coémo tomar algunos criterios para la eleccion de la herramienta con que trabajara.
Pejrolo (2011) indica una serie de consideraciones que son de utilidad al maestro

para escoger un software adecuado:

Cuadro 36. Consideraciones para escoger el software de secuenciado musical

Propoésito La seleccion del tipo de software con que se trabajara depende
en gran manera del propésito para el que se trabajara. Si el
compositor necesita trabajar principalmente con la grabacién
de instrumentos en vivo, indica como ProTools es una buena
opcion, mientras que si se requiere de desarrollar un trabajo
mas enfocado en la interfaz MIDI, los programas: Cubase,
Nuendo o Logic tienen mejores prestaciones.

Compatibilidad Existen software que comparten «su forma de uso» con otros.
Un ejemplo de ello son: Digital Performer, ProTools y Cubase,
los cuales comparten caracteristicas en comun, y poseen una
curva de aprendizaje mas rapida debido a su forma intuitiva de
uso.

Logic Pro permite grandes posibilidades de ser personalizable,
pero es distinto de los otros software (lo que hace el cambio de

software un proceso mas lento para el estudiante).

Fuente: elaboracion propia, con base en (Pejrolo, 2011)
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Continuacion Cuadro 34

Facilidad de Es necesario considerar la forma en que se presenta la
uso informacion: La interfaz grafica de cada secuenciador puede
mostrar una manipulacion de las funciones de forma mas o

menos amigable.

Fuente: elaboracion propia, con base en (Pejrolo, 2011)

Una de las consideraciones que el maestro ha de tener en cuenta al escoger
un software para la ensefianza, es por medio de la descripcidon de las funciones
gue posee. En general se espera de este tipo de software que posea las funciones
de: ingreso y edicion de sefial digital, ingreso y edicion de eventos MIDI (por medio
de un controlador), Secuenciado multipista, secuenciado sincrono y asincrono, y la
compatibilidad con utilizacion de plugins. A continuacion se presenta una
descripcion de las funciones que ofrecen algunos paquetes de software de uso
comun (para ver significado de las funciones descritas en el cuadro ver anexo de
glosario tecnoldgico). En dicha descripcion se habla de funciones comunes entre

cada tipo de software que puede ser utilizado por el

Cuadro 37. Funciones de software de secuenciado MIDI

e\§° &
B - —Dy

Entrada/ Salida
Controladores MIDI v v v v v v v v v
Entrada de linea v v v v v v v v v
Tarjeta de sonido N N v v v v v v
Ruteado de otros software dentro del mismo v v v v v v v v
Salida de linea v v v v v v v v v
Entrada de archivo de audio comprimido v v v v v v v v v
Comprimir archivos de audio v v v v
MIDI Tipo | v v v v v v v v v
MIDI Tipo Il v v v v v v

v v v v v v v v v

imprimir

Fuente: tomado de Revista (TopTen ,2014)
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Continuacién Cuadro 35

Ayuda/Asistencia
Incorporado en la seccién Ayuda
FAQ Seccion

Controladores y actualizaciones del
programa

Foro de Usuarios

Soporte Técnico

Manual del producto
Tutoriales

Configuraciones admitidas
Windows 8

Windows 7

Windows Vista

Windows XP

Mac

Y Ay AY \
AL S S S
BABCHCECE < BL
Y Y AY \
AT A ALY g 4
LLL C (K«

CACSC S € &4
QACCEICS<S € Q1

<
<
CBABCECECE ¢ BL

Y LY |

Fuente: tomado de Revista (TopTen ,2014)

Cuadro 38. Funciones de software de secuenciado MIDI (continuaciéon de cuadro anterior)

<O
& S
N
R S & &
iy & ) 3 O
S T Fp T s FHE
S FE TS S
Q Q ™ C \a &< < S

Composicion y Secuenciacion Caracteristicas
Piano-Roll
Secuenciador paso a paso

Lista de reproduccidon / Paleta

Seguencer
Secuenciador CV

A A8
B
<<
<<

Notacion estandar

Tablatura

Mixed Waveform Editor MIDI / Audio v
Puntuacion Linear-to-arranged

Simbolos de los acordes que se
transpondran

Modulacién de parametros de v
automatizacion

B4ES C BOECE < 84

AN RAY Al N

<<« <

A RY Al &Y A &
<
<

N4ES
‘N R H \

R4ES

v
Espacio de trabajo personalizable v v
Puntos de referencia v Vv

Fuente: tomado de Revista (TopTen, 2014)
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Continuacion Cuadro 36

Grabacion y edicion de Caracteristicas
Cadena de audio MIDI

Ecualizador multibanda

Mezclador multicanal

Mastering Suite

Procesador dinamico multifuente

Modo de grabacion
Programas de apoyo
Visualizacion de entrada y salida MIDI

Sincronizacién de controlador MIDI

Pitch Automation

Tempo

Cadena editor de efectos
Modo monofénico

Modo Polifénico

Herramienta de conversion de MIDI a
audio

Patch / Sample Funcionalidad

AN AN AN AY AN R

Y RS Ay AY AN &

AN AN AY AN AN
CHARABASAS

AR AAAAN
¥ LY L8 L4 I (8 L§ |
¥ LY A8 R§ 1§ (¥ §§ |

CRY AN AY AN AN AY AY N
<
<
<

N S S NS S S NS S

<

Fuente: tomado de Revista (TopTen, 2014)

En el «Cuadro 37» se presenta un panorama general sobre las
caracteristicas que el maestro puede observar al utilizar este tipo de software, con
el fin de “escoger cual se adecua a la necesidad del estudiante y a su disponibilidad

para la ensefianza”.

Cuadro 39. Aliunas descriiciones sub'ietivas sobre el software de secuenciado

ProTools 6.2.2 e Muy fiable e Edicion de
(por e Solido editor de audio caracteristicas  MIDI
Digidesign) e Solidas caracteristicas de bésicas.
mezcla e Solo es compatible
e Facil curva de con las interfaces
aprendizaje Digidesign.

e Disponible para Macy Pc
Fuente: Tomado de (Pejrolo, 2011)
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Logic Pro
6.4.2 (por
Apple

Emagic)

Cubase SX
2.2 (por
Sternberg)

Continuacién Cuadro 37

Edicion avanzada de
caracteristicas

Editor de partitura avanzado
Altamente personalizable
Soporta una variedad de
interfaces de audio
incluyendo sistemas HD de

Digidesign

Interfaz extremadamente
intuitiva

Edicion avanzada de
partitura

Edicion avanzada de
caracteristicas MIDI
Extremadamente versatil
arreglo de pista en la
ventana

Disponible para Macy PC
Extremadamente flexible
Buen ambiente y
organizacion de flujo de

trabajo

Fuente: Tomado de (Pejrolo, 2011)

Curva de aprendizaje

Complicada interfaz

gréfica
Nomenclatura y
atajos no

convencional

Interfaz grafica puede
a veces interponerse
en el proceso creativo
Tiempo para
configurar

Disponible
Gnicamente para Mac
Podria  ser mas
estable

Edicion de audio

podria ser mejorar
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Continuacion Cuadro 37

Software Fortalezas Debilidades
Digital e Interfaz grafica muy clara e Editor de partitura
Performer e Grandes caracteristicas necesita mejoras
4.12  (por MIDI e Lista de la pista
MOTU) e Aproximacion muy creativa y demasiado limitada
musical e Podria ser mas
e Curva de  aprendizaje estable
bastante facil e Requiere de una

computadora potente
para un alto ndamero
de pistas

e Disponible solo para

Mac
Fuente: Tomado de (Pejrolo, 2011)

C. Habilidades tecnoldgicas que se pueden ensefiar a través
del uso del software de secuenciado. Las habilidades

técnicas que el maestro puede mediar para que el estudiante desarrolle, se
encuentran orientadas hacia el desarrollo de destrezas necesarias para la practica
de la grabacién musical. En general el maestro puede dividir el contenido de
ensefianza tecnoldgica segun los niveles de dificultad que presente el uso de las
herramientas para el nivel de dominio del estudiante. Su ensefianza se puede dividir
en tres niveles que van desde el «nivel inicial»: en el cual el estudiante es capaz de
ajustar parametros generales sobre un archivo de audio o un archivo MIDI y es
capaz de identificar las herramientas y las respectivas funciones que se utilizara en
la grabacion, hasta el «nivel avanzado» en el cual el estudiante es capaz de
gestionar la grabacion multipista y crear modificaciones en la estructura musical de
la composicion por medio del uso de las herramientas que posee el software. A
continuacion se presenta sobre qué herramientas especificas se pueden organizar

para ser ensefiadas segun el nivel de dificultad que representan para el estudiante.
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Cuadro 40. Dominio de herramientas tecnolégicas que requiere el uso de software de

secuenciado nivel inicial

Comprender el uso del
ratén

Presentacion del
secuenciador

Cargar un archivo de
canciéon

Obtener vista de arreglos

Acercar vista de arreglo

Desplazar la vista del
arreglo

Transportar

Seleccionar puerto de
salida

Reestablecer el
secuenciador para
General MIDI

Nivel 1

Establecer las técnicas y usos asignados al raton
(click, doble click, arrastrar, etc.)

Cargar, ejecutar el secuenciador.

Cargar un archivo de cancion.

Conseguir que aparezca una ventana en «vista de
arreglo».

Muestra una nueva perspectiva escalada de la
«vista de arreglo»

Mostrar areas que no son frecuentemente visibles
en la vista de arreglo

Transportar los controles que aparecen en la
pantalla.

Asegurar que el puerto de entrada y salida MIDI
sea correcto.

Ajustar el aporte GM/GS/XG

Fuente: tomado de (BECTa, 1998).
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Continuacion Cuadro 38

Nivel 1
Enviar ajustes de Transmitir los ajustes MIDI (programacion, volumen,
instrumentos paneo) a la tarjeta de audio.
Ajustar nivel de Ajustar el nivel de volumen general

reproduccion
Definir las caracteristicas Configurar la naturaleza del sonido y el periodo

del metrébnomo. ritmico a utilizar
Fuente: tomado de (BECTa, 1998).

Cuadro 41. Dominio de herramientas tecnoldgicas que requiere el uso de software de
secuenciado, nivel intermedio

Nivel 2
Reproducir desde el inicio Comenzar la reproduccion desde el principio del
compas 1
Parar Parar reproduccion (sonido es cortado)
Continuar Reanudar reproduccién desde parada

Reproducir una cancién Comenzar la reproduccion de alguna posicion

MIDI escogida.

Ajustar el marcador Ajustar una casi permanente barra de referencia
gue puede ser usada para remarcar algun punto de
partida de una cancion MIDI

Reproducir desde el Comenzar la reproduccion desde un marcador

marcador ajustado (desde alguna ubicacién)
Fuente: tomado de (BECTa, 1998)



Continuacién Cuadro 39

Seleccion de ciclo

Pista en solitario (solo)

Silenciar pista

Desplazar la velocidad de
la pista

Transportar (global)

Alternar metrénomo

Guardar una cancion

Ajustar el tiempo

Fuente: tomado de (BECTa, 1998)

Nivel 2

Repetir continuamente alguna seccidén escogida (y

también deshabilitar)

Reproducir alguna cadena sobre si mismo (y
deshabilitar)

Silenciar una sola cadena (y deshabilitar)

Ajustar la dindmica relativa (balance de alguna pista
entera)

Transportar la pieza entera a una nueva tonalidad
Cambiar el sonido del metronomo de encendido a
apagado

Conservar alteraciones para usos futuros

Reproducir en diferentes tiempos.

Cuadro 42. Dominio de herramientas tecnoldgicas que requiere el uso de software de
secuenciado, nivel avanzado

Deshacer

Seleccionar / quitar la
seleccién del elemento

Nivel 3
El estudiante utiliza la herramienta «Deshacer» para

eliminar alguna cosa que ha sido hecha por error
El estudiante utiliza la herramienta «seleccionar»
para escoger un elemento y seleccion de una pista a

ser afectada por la operacion

Fuente: tomado de (BECTa, 1998).
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Continuacion Cuadro 40

Juntar elementos

(horizontal)

Dividir elemento

Mover elemento

verticalmente

Copiar elemento

verticalmente

Mover elemento

horizontalmente

Copiar elemento

horizontalmente

Silenciar elemento

Eliminar elemento

Fuente: tomado de (BECTa, 1998).

Nivel 3
El estudiante utiliza la herramienta seleccionar para
combinar elementos seleccionados que pertenecen
a la misma pista
El estudiante utiliza la herramienta «dividir» para
subdividir elemento seleccionado
El estudiante utiliza la herramienta «Mover» para
seleccionar un diferente instrumento (pista)
manteniendo la misma posicion de tiempo
El estudiante utiliza la herramienta «Copiar» para la
seleccion de un diferente instrumento, manteniendo
la misma posicion de tiempo (doblado instrumental
[repeticion])
El estudiante utiliza la herramienta «Mover» para
desplazar la seleccibn mas temprano o tarde en el
tiempo sin cambiar el instrumento (pista)
El estudiante utiliza la herramienta «Copiar» para
mover la seleccion mas temprano o tarde sin
cambiar de instrumento (por ejemplo hacer que un
elemento se repita)
El estudiante utiliza la herramienta «Silenciar» para
callar un solo elemento de arreglo, dejando otros
componentes de la misma pista sin cambiar.
El estudiante utiliza la herramienta «Eliminar» para

descartar una selecciéon completa
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Continuacion Cuadro 40

Renombrar elemento

Crear una nueva pista

Eliminar pista

Renombrar una pista

Crear una nueva pista

Revelar parametros

Ajustar el canal de pista

Escoger pista de
instrumento
Escoger el canal de

volumen

Escoger el canal de
paneo

Ajustar retraso de pista

Nivel 3
El estudiante utiliza la herramienta «Cambiar» para
escribir un nuevo nombre en una carpeta
El estudiante utiliza la herramienta «Agregar» afadir
una nueva pista instrumental al arreglo
El estudiante utiliza la herramienta «Eliminar» para
descartar una pista instrumental y todos los
elementos que esta contenga
El estudiante utiliza la herramienta «Cambiar» para
escribir un nuevo nombre a la marca de una pista
instrumental
El estudiante utiliza la herramienta Agregar una
nueva pista instrumental al arreglo.
Permitir la inspeccion de varios parametros que
afectan la forma de la pista o los elementos de sonido
Ajustar la transmision del canal MIDI usado para una
pista en particular
Redefinir el timbre instrumental que se usara para
una pista particular
El estudiante utiliza la herramienta «Volumen» para
escoger el nivel de volumen de un instrumento
particular.

Solucionar la posicién estéreo de un instrumento

El estudiante utiliza la herramienta «Ajustar» para
crear un retraso para una pista particular

Fuente: tomado de (BECTa, 1998).
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Continuacién Cuadro 40

Nivel 3

Transportar pista El estudiante utiliza la herramienta «Transportar»
Para hacer un cambio de tonalidad en una pista
instrumental hacia arriba o hacia abajo por un intervalo
especifico.

Desplazar la velocidad Cambiar la dinAmica de la seleccidon, dejando otros

de un componente componentes de la misma sin cambiar.
Fuente: tomado de (BECTa, 1998).

2. Software de notacion. Es el software que posee como principal
funcién proveer al usuario una paleta de herramientas de utilidad para

la creacion y edicion de partituras. Este ofrece compatibilidad con la mayor parte
de software de secuenciado. Esta compatibilidad permite que dentro del software
de notacion musical. El estudiante pueda editar composiciones creadas en formato
MIDI a través del sistema tradicional de notacion musical. Segun indica Rudolph
(2004) el software de notacibn no es un medio que ensefie al estudiante a
componer, pero si es un medio para asistir al estudiante durante gran parte de las
tareas que requiere el acto de composicion musical como: dar estructura, forma,
tonalidad y tiempo entre otros, a través de las funciones que ofrece el mismo
software acerca de la notacion MIDI las cuales tienen como fin servir al estudiante

como un medio para clarificar y plasmar las ideas musicales.

a. Habilidades musicales en la ensefianza del software de

notacion. Su funcion consiste en brindar al estudiante una
rapiday legible forma de crear escuchar, analizar e imprimir lo que ellos han escrito.
Sin embargo la verdadera importancia del software de notacién radica en su funcién
mediatica como una herramienta que permite al estudiante trasladar los

conocimientos aprendidos en teoria musical hacia un medio que pueda aportar
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realimentacién auditiva sobre lo creado. A continuacion se presentan algunas
aplicaciones en que se considera que el software de notacion representa un
elemento que aporta herramientas para el aprendizaje del estudiante segun
(Rudolph, 2004).

Cuadro 43. Usos y beneficios del software de notacién

e Usar el software como Sirve al estudiante Permitir que el
una herramienta para como una herramienta | estudiante experimente
aplicar los conceptos que | eficaz para que el con el conocimiento
los estudiantes han estudiante «utilice» el |tedrico a fin de
aprendido. conocimiento comprender

aprendido en la teoria.

e Que el estudiante utilice | Servir al maestro para | Sirve como una
el software para crear crear actividades herramienta para que el
productos creativos que | creativasy estudiante autoevalle
puedan volver tangibles | posteriormente evaluar | el producto de su
sus ideas tedricas. el portafolio de lo proceso creativo.
desarrollado por el

estudiante durante.

e Como una herramienta Sirve al estudiante Un medio que sirve al

complementaria para el como una herramienta | maestro para promover

analisis arménico en para el analisis de lo en el estudiante el
notacion tradicional creado por medio de interés de comprender el
sobre alguna idea un instrumento proceso de desarrollo de
trabajada en formato musical. las ideas musicales
digital dentro de otro desde un aspecto
software, como el de practico, a través del
secuenciado musical. uso de sus habilidades.

Fuente: elaboracidn propia, basado en (Rudolph, 2004).
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b. Consideraciones en la eleccion de software. La eleccion del
software adecuado es un aspecto importante a ser tomado en

cuenta a fin de asegurar que se tiene el software adecuado para la necesidad del
estudiante. Aunque la mayor parte de software de notacion posee ciertas funciones
en comun, existe diferencia entre software para un nivel inicial, y software para un
nivel profesional. Un ejemplo de ello es la linea de Finale (version comercial), la cual
también tiene una version gratuita llamada NotePad, la que es su version gratuita,
y puede ser funcional para cierto tipo de tareas, pero es reducida en sus funciones.
Parte del incentivo que ofrece el uso de este software radica en las posibilidades
timbricas que ofrece al reproducir la obra que el estudiante compuso, sin embargo
este dependera en gran medida de que las librerias de sonidos reflejen lo que el
estudiante esta creando, debido a que estas influenciaran la composicion musical
(Watson, 2006). Esto implica que junto a la eleccion de un software de notacion, el

maestro necesita elegir una libreria de sonidos.

Cuadro 44. Funciones de software de notaciéon musical

e < S &
&“ o <& ™ o Q@Q’ O\<\Q &
% _S\\\' W <N Q% 'S C oy
& N 2 & < (,0 \'Q\ S &
S S o S S <& & B
\Q,QI\ &L ?:2\0 \:,;4 &8 -\\o\\ o 5\\ @6’
N . AN > e N
R R G R
C¥a 2 S
VAR e . S B -
v’ v’ v’ v v’ v v’ v v’
v v v v v’ v v
Nom v v’ v Vv VvV v
Diagramas de v v v v v v
v’ v’ v’ v v’
v v’ v’ v v v’ v’ v v’
v’ v’ v v v’ v v v v
v’ v’ v’ v v’ v v’ v v
v v v v v v v v
v v’ v v v’
v’ v v v’ v
v’ v v v v’ v’ v’ v v’
v v v v v v v v v
v’ v’ v’ v’
v v v v v
co (BM GIF. JPEG v v v v

Fuente: tomado de Revista (TopTen, 2014)
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Continuacién Cuadro 42

Soporte Técnico

Soporte Telefonico o v

Asistencia por correo electronico v W ' v v v v v v v
Guia del usuario v v v v v W v v
Sistema Operativo

Windows 8 v v v

Windows 7 v vV ¥V VvV VvV Vv v v v
Windows Vista v v v v v v v v v
Windows XP v vV VvV Vv Vv VvV v v v v
Mac v v

Fuente: tomado de Revista (TopTen, 2014)

C. Habilidades tecnoldgicas a ensefar en el uso del software
de notacion musical. Son aquellas que estan orientadas

hacia el desarrollo de las capacidades del estudiante para escribir sus ideas
musicales en un formato digital. El maestro puede mediar el desarrollo de estas
habilidades por medio de dividir en tres niveles de ensefianza de las herramientas
gue ofrece el software (dicho orden es segun la dificultad que presenta el dominio
de las herramientas para el estudiante). Algunas de las habilidades a desarrollar
son: que el estudiante aprenda a reconocer las herramientas, usos y contextos de
uso en que se emplean (propias del software); y que sea capaz de escribir y ordenar
el contenido de sus ideas, por medio del uso de las herramientas que el software
ofrece; asi como también que el estudiante sea capaz de ordenar el conjunto de
actividades que requiere el logro de un objetivo musical sobre el uso de la
computadora. A continuacion se presenta en un formato ordenado las habilidades
gue requiere el desarrollo de las competencias tecnologicas que requiere dicho

software.
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Cuadro 45. Dominio de herramientas tecnoldgicas en el uso de software de notacién musical

en el nivel inicial

crear y guardar un
nuevo archivo
Presentacion del
software

Mostrar funciones de
reproduccion

Cargar un archivo
MIDI

Escoger una plantilla
de notacion

Mostrar metrGnomo
Establecer el tempo

de ejecucion

Mostrar elementos de
navegacion visual
Acercar vista

Establecer compas

Establecer armadura

Nivel 1

Configuracion basica de archivo

Cargar, ejecutar un archivo de extensiéon del software
(provisto por el maestro)

Reproduccién, pausa, adelanto y atraso de compas

Cargar, ejecutar un archivo MIDI (provisto por el
maestro)

Escoger una plantilla de instrumentos (de configuracion
basica)

Mostrar tiempos con valores establecidos

Mostrar el tiempo por medio del metrénomo. Mostrar el
cambio de tiempo sobre la reproduccion de un archivo
MIDI.

Mostrar elementos de acercamiento visual al contenido

Acercar en perspectiva escalada al contenido.

Mostrar herramienta de uso de compas (uso de plantilla
de compas para trabajo grupal)

Mostrar herramienta de uso de establecer armadura
(uso armadura en comun para trabajo en grupo)

Fuente: elaboracion propia, basado en (Watson, 2006)
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Continuacion Cuadro 43

Nivel 1
Ingreso simple de Ingreso de notas por medio de mouse o lapiz
notas electronico (Visual)

Ingreso de notas de diversos valores y sus respectivos
silencios.
Aplicar alteraciones Mostrar la colocacion de sostenidos y bemoles sobre

una nota o varias notas

Funcién deshacer y Mostrar funcion deshacer y rehacer eventos
rehacer
Transportar Transportar de tonalidad un producto realizado

Establecer fuente de Diferencia entre uso de sonidos provenientes de
sonidos para General MIDI 0 VST

reproduccion

Establecer ajustes en  Hacer cambios de paneo, y cambios de sonido
instrumentos

Ajustar nivel de Ajustar el nivel de volumen de cada instrumento
reproduccion de cada

instrumento

Fuente: elaboracion propia, basado en (Watson, 2006)
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Cuadro 46. Dominio de herramientas tecnoldgicas en el uso del software de notacién

musical en el nivel intermedio

Aplicar dindmicas

Aplicar articulaciones

Reproducir un pista en
solitario (solo)

Seleccién de ciclo

Establecer distintos
compases dentro de una
composicion

Configurar puertos de
ingreso de controlador
MIDI

Ingreso de notas por
medio de controlador
MIDI

Ingreso de figuras
ritmicas con métricas
diversas

Ajustar distintos tiempos
dentro del trabajo

Nivel 2

Mostrar menu de dindmicas y formas de aplicarlo a

un producto realizado

Mostrar menu de dinamicas y formas de aplicarlo al
fragmento a trabajar

Seleccionar qué pistas se escucharan (cuales seran
silenciadas, y cuales se escucharan)

Repetir continuamente alguna seccion escogida (y
también deshabilitar)

Crear diversos compases dentro de una

composicion

Editar la configuracién del software (establecer el
controlador MIDI)

Configurar parametros de cuantificacion de utilidad
para el ingreso de notas por medio del controlador
Ingreso de notas en un solo pentagrama o en dos
pentagramas (dividido)

Configuracion de notas en tresillos, y diversos

valores.

Establecer diversos puntos donde iniciara los

tiempos con que se reproducira dicha seccion

Fuente: elaboracion propia basado en (Watson, 2006)



Continuacion Cuadro 44

Ajustar distintas Indicar cg\lr:w\:)eilnéresar la nueva armadura en el punto
armaduras dentro del donde se iniciara

trabajo

Exportar partituras Exportar en diversos formatos (Pdf, TIFF, etc.)

Fuente: elaboracion propia basado en (Watson, 2006)

Cuadro 47. Dominio de herramientas tecnoldgicas en el uso de software de
notacion musical en el nivel avanzado

Nivel 3
Aplicar herramienta de Aplicar herramienta de analisis armoénico sobre
andlisis armonico eventos introducidos por el controlador MIDI
Aplicar herramienta de Convertir elementos horizontales pertenecientes
reduccion para piano a diversos instrumentos a bloques verticales
Generar partes de la Generar las partes individuales para la ejecucién
composicion instrumental
Presentar notacion para Mostrar las posibilidades para escribir la
percusion e instrumental percusion e instrumentacion estandar
Exportar partituras Exportar en diversos formatos (Pdf, TIFF, MIDI,

Mp3, etc.)

Aplicar acompafamiento Centrar el tipo de acompafiamiento
Muestra de herramientas Descripcién de herramientas especializadas de

especificas del software de cada software especifico
notacion

Compartir partitura en linea Exportar partitura para compartir en internet

Fuente: elaboracion propia basado en (Watson, 2006)
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D. Consideraciones generales sobre la practica combinada entre el software
de notacion y secuenciado dentro de un modelo de ensefianza creativo
Existen ciertas percepciones ventajosas 0 desventajosas que el estudiante
puede desarrollar sobre el uso del software de composicion musical, las cuales
dependeran de la experiencia musical que haya tenido el estudiante al momento de
utilizarlo. Watson (2006) Investigdé sobre las préacticas que pueden mejorar la
experiencia del estudiante en el uso del software, y por tanto producir un efecto
positivo en el proceso creativo del estudiante, o por el contrario, fomentar una
experiencia negativa en el estudiante, y por ende crear un retraso en el proceso de
aprendizaje del mismo. Watson (2006) investigo las practicas de composiciéon
relacionadas con el software de notacién, centradas en dos aspectos que encierran
la practica de composicion tradicional: el secuenciado de la composicién por medio

de controlador MIDI; y la escritura musical directamente por medio del software.

Un aspecto a mencionar sobre el andlisis del trabajo de Watson (2006) es
que la mayor parte de las practicas consideradas «negativas» que el estudiante
adopta en el uso del software, son aquellas que se enfocan en el uso del software
como el «Unico medio de uso para desarrollar una composicion (es decir
composicién centrada en el uso de la tecnologia)», lo cual les conlleva a limitar sus
practicas creativas al uso del «software», en lugar de centrarse en su propio proceso
creativo. Por el lado contrario, las practicas que los estudiantes consideran
beneficiosas, se centran en utilizar el software como un medio para desarrollar el
proceso creativo que ya habian comenzado. A continuacion se presenta un resumen

de lo expuesto por (Watson, 2006).
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Cuadro 48. Ventajas

Uso en etapa de Incubacion
(desarrollo y aplicacion)

v" Revisar la sonoridad de las
armonias utilizadas

Revisar los ritmos

Composicion por ensayo y error
Para revisar los errores

Para revisar la forma y estructura

Comprobar timbre

N N N

Evaluar la eficacia de la

orquestacion

v' Escuchar estructuras complejas de
sonido

v' Al guardar distintas variaciones de
una misma composicion, se pueden
abrir posteriormente para
evaluarlas.

v' La computadora ayuda a escuchar
lo que he escrito, como en forma

Colaborativa. Permite escuchar los
sonidos de la computadora y los
que planificé en su mente y
contrastarlos

v' Cuando se esta experimentando

con ideas (y se requiere probar con

diversas polirritmias o sonoridades

gue se esta explorando

desventajas en el uso de software de notacién musical

Centrar el proceso en el uso del

software

v’ La revision constante de la pieza,
mediante la reproduccion y
correccion crea dependencia del
computador dentro del proceso
creativo

v’ El estar reproduciendo la pieza,
también puede dar lugar a una
composicion menos pensada,
porque el énfasis se centra en la
reaccion inmediata al "sonido de

la pieza"

Problemas especificos en el uso
del software y hardware

v’ Estar viendo la pantalla de la
computadora causa fatiga visual

v" Algunos secuenciadores midi son
torpes

v' Complejidad para manejar
algunos parametros del software
de notacion musical como Finale,
al igual que un software para
secuenciar eventos midi, (o el

secuenciador de Finale).

Fuente: elaboracion propia, basado en (Watson, 2006).
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Como se observa en el «Cuadro 47», las acciones que los estudiantes
consideraron como Uutiles, fueron correspondientes a la etapa de Incubacién
(desarrollo y aplicacion), donde el uso de la computadora, segun indican, les permite
«comprobar las ideas que utilizaron para su composicién». Cuando indican que la
computadora les permite: comprobar, revisar, y escuchar tanto ritmos, como sonidos
y timbres que quieren desarrollar en su composicion musical. En la investigacion
del mismo autor, cuando se les hizo la pregunta a los estudiantes: « ¢Existe
diferencia entre la metodologia utilizada en la composicion musical utilizando la
computadora y la composiciébn no computacional?» en general respondieron con
una afirmacion, y describieron ciertos procedimientos de composicion que
colaboran a que el uso del computador les proporcione un medio util o no util para

la composicion.

Los métodos que fueron indicados como Uutiles por el estudiante se
encuentran relacionados con el uso de la computadora como un medio que les
favorece «construir el conocimiento, sin penalizar sus equivocaciones», es decir les
permite «experimentar» con sus ideas sobre la composicién que realizan a traves
del software. Es decir, el estudiante percibe beneficios en su proceso de creacion
de una composicion a partir de: «utilizar la computadora para incubar sus ideas y

disponer de libertad para utilizar los errores como parte del proceso de aprendizaje».

Cuadro 49. Forma en que el uso de la computadora crea un cambio en la forma de
composicién del estudiante

Ventajas Desventajas

Incubacion y uso de métodos que Problemas de metodologia al utilizar el
aceptan el error como parte del software

proceso creativo v Al eliminar notas musicales, se hace

v' Soy mas capaz de utilizar métodos de
prueba y error como yo trabajo. ha ido cambiando

v' Permite oir y probar distintas opciones

para una misma idea.

4 creativo en General.

Fuente: Elaboracion propia, basado en (Watson, 2006)

dificil observar como la composicion

v' Centrarse en detalles demasiado

pequefnos y restarle valor al proceso
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Continuacién Cuadro 47

Ventajas

Incubacion y uso de métodos que
aceptan el error como parte del
proceso creativo

v

Fuente: Elaboracion propia, basado en (Watson, 2006)

Escribir en el software
computacional, permite pasar mas
tiempo componiendo que
escribiendo (ahorra tiempo). Se
puede corregir con mayor rapidez
algo con lo que no se esté
conforme.

Al descartar material innecesario,
se puede crear mas material acorde
a la composicion, a diferencia si se
escribiese a mano, seria necesario
transcribir todo.

Permite escribir con libertad ideas
hacia las cuales se estd menos
inclinado al escribir a mano, (por no
poder verificar su resultado al
escribir a mano).

Utilizar en una medida breve la
reproduccion de la composicion,
ayuda a ser mas reflexivo sobre el
proceso de composicion.

Se obtiene claridad al ver la
secuencia que se habia planeado

de forma clara.

Desventajas

Problemas de metodologia al utilizar
el software
v" Un compositor que se guia por el

software, puede permitir que
ajustes por defecto del programa,
le guien a descartar material
creativo de utilidad.

Se siente mas libre, pero con
menos confianza al escribir a
mano, en lugar de en la

computadora.
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Existe una serie de consideraciones relacionadas con la ensefianza musical que
pueden ser de utilidad para el maestro que busca utilizar el software de notacion
musical como parte del proceso de ensefianza, las cuales esclarecen el punto de

equilibrio que se busca a través del presente modelo.

1. Consideraciones sobre la ensefianza de composicién musical
utilizando el software de notacion y secuenciado. El maestro que

planifica utilizar una tecnologia como parte del desarrollo de su clase debe servir de
mediador para que sus estudiantes formen habitos adecuados sobre el uso de la
tecnologia. Estos habitos de uso del software deben centrarse en que el estudiante
desarrolle consciencia de su proceso creativo, por encima del uso del computador.

A continuacion se presentan algunos tépicos que son de utilidad para el uso de este

tipo de software:

v’ La utilizacion del software no debe convertirse en una practica que pretenda
substituir la formacion del estudiante en temas como: armonia, contrapunto y
orquestacion (la etapa de «preparacion» debe seguir considerandose el
fundamento de la creacién musical).

v" El estudiante necesita desarrollar habitos en el uso del software basados en su
proceso creativo, no en la tecnologia, es decir el estudiante necesita comprender
como desarrolla su pensamiento creativo (su imaginacion) para decidir si el uso
de la tecnologia representa la opcién adecuada para lo que necesita crear.

v El estudiante necesita autoevaluar el producto creativo que realizé, para utilizar
lo creado como punto de partida para continuar futuras creaciones musical: «el
ingreso de informacion sin un medio de andlisis crea confusion y desvirtia el
propasito de uso del computador».

v El maestro que busca incorporar el software de composicion dentro del sal6n de
clase, necesita ayudar a formar nuevas disciplinas de composicion musical. Es
decir incluir la computadora a la composicion musical, si bien representa una
herramienta util para que el estudiante reciba realimentacion, también implica el
aprendizaje de nuevas disciplinas, como el aprendizaje del software que utilizara

para la composicion (ver: cambios en la ensefianza segun el modelo extrinseco).
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v El uso de la computadora puede influir en la forma en como el estudiante crea
Sus composiciones (proceso creativo), por lo tanto el maestro debe evaluar como
promover practicas holisticas de composicion en clase (que centren el proceso

en el estudiante).

E. Métodos de composicién incluidos en el presente modelo profesional

El presente modelo recoge lo razonado por los métodos creativos, de
composicion, ensefianza musical (entre ellos los activos) y tecnologicos, y plantea
una forma practica de promover algunas actividades integrales que encierren los
principios que son descritos por dichos modelos. Es importante comprender que
las actividades que se describen a continuacion son solo un ejemplo que se ofrece
para que el maestro comprenda la esencia de lo propuesto, y no constituye un

manual de actividades.

1. Método de produccion de ideas en el area de composicion
musical. Esta actividad se describe en el «Diagrama 13», en el cual

se plantea los siguientes aspectos: que las actividades de composicion musical por
computadora se pueden dividir en: actividades de precomposicion (para los
estudiantes que inician a componer) y de composicion (para los estudiantes que
comprenden la teoria base). «En las actividades de “precomposiciéon”, el orden de
actividades es: composicién de ritmos, luego de melodias, posteriormente de
armonias, y por ultimo otros elementos como dinamicas». «En las actividades de
“‘composicion” se procura la creacion de obras completas, primeramente melodias

armonizadas y posteriormente de caracter contrapuntistico».

Otro aspecto considerado en esta actividad es el hecho de separar el uso de
las habilidades creativas. Esta separacion se puede contemplar en el hecho de que
los estudiantes desarrollen por completo las ideas que tienen en mente, y luego
puedan realizar de forma separada la clasificacion de lo que crearon, y por ultimo la
evaluacion de lo creado, y no como tradicionalmente se realizan dichas actividades,

en las que el estudiante crea las ideas musicales y las evalla simultaneamente
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(Para la descripcién de dicha actividad ver anexo 20). A continuacion se presenta

una descripcion visual sobre lo que plantea dicha actividad:

Diagrama 12. Composicion musical segun el uso del computador para
promover la creatividad

1. El estudiante
Crea ideas
musicales a partir
de la:
Improvisacion en
un instrumento
musical y la
transcripcién en
la computadora.

2. El estudiante
organiza las ideas
recogidas por la
computadora y las
ordena por:

-lo aprendido y la
afinidad de las
mismas.

3. El estudiante
Evalla las
ideas musicales
creadas segun
las ordend
anteriormente,
e inicia el
desarrollo a
partir de otros
procesos.

De esta forma no se interrumpe la produccién de ideas, como se

hace en el modelo tradicional, en el cual el estudiante al

momento de improvisar, necesita «parar» de improvisar para
transcribir cada idea musical de utilidad.

"

Precomposicioén:

1. El estudiante crea
figuras ritmicas,
melodias o
progresiones
armonicas, a través
de la improvisacion
con un instrumento
0 por composicion.

v

Composicion:

1. El estudiante crea
composiciones
completas, ya sea:
contrapuntisticas, o
melodias con
acompafamiento.

"

Precomposicion:

2. El estudiante
organiza las ideas
musicales creadas
segun sus criterios
estéticos y teoricos.

v

Composicion:

2. El estudiante
escoge las ideas
que se asemejan a
lo que esta
desarrollando.

—/

N

Precomposicion:
3. El estudiante
Evalla el
resultado de lo
que cred ylo
analiza estética y
teoricamente para
comprenderlo.

v

Composicion:
3. El estudiante
evalla cada
composicion
musical por los
métodos.

Fuente: elaboracion propia, basado en (Dunstan, 1909; Fischer, 1909; Harvey,
1965; NACCCE, 1999) y el presente modelo
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Las actividades de «precomposicién» y «composicién» también hacen
referencia a los «productos creativos que puede requerir el maestro del estudiante

en cada etapa musical».

2. Actividades de composicion musical basadas en los procesos
creativos. Tienen como fin que el estudiante pueda partir del

autonocimiento para definir el proceso creativo que usara para desarrollar sus ideas.
Las actividades planteadas a continuacion sirven para dar un ejemplo de como
combinar los cuatro procesos creativos utilizados en musica: meditacion,
improvisacion, composicion y ejecucion musical, e indican que el estudiante puede
iniciar una composicion a partir de alguno de estos procesos musicales (aun si no
incluye el computador, como es el caso de la meditacion). Esta actividad tiene como
fin promover que el estudiante desarrolle todos sus procesos creativos sin evadir
alguno, y de esta forma fortalecer los procesos de maduracion del pensamiento, los
cuales pueden pasar desapercibidos si el estudiante Unicamente utiliza un marco
restringido del software para la composicion musical. A continuacion se presentan
algunas actividades que promueven el uso combinado de los procesos creativos
musicales como una sola practica dentro del salon de clase. (Para una descripcion

de este tipo de actividad ver «anexos 20, 21y 22»).

Diagrama 13. Creacién de una obra musical por computadora, segun el proceso musical
correspondiente

% 2.Improvisacién

1. Meditacidn
(sin el uso de la (software de
L\/\\ tecnologia) secuenciado)
Ejecucion 3. Composicion
(en software VSTiy (software de notacidn)
posteriomente L{ivo)

Fuente: elaboracion propia, basado en (Dunstan, 1909; Fischer, 1909; Harvey,
1965; NACCCE, 1999)
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3. Actividades de libertad y control. Como se menciono, en el area
tedrica del modelo, las diversas actividades creativas realizadas por el

estudiante (incluyendo las de composicion) requieren de libertad y control. El
presente modelo plantea un equilibrio entre ambos elementos por medio de una
forma de trabajo, en la cual el estudiante utilice una especie de diario reflexivo sobre
lo que ha ido desarrollando a lo largo de sus experiencias participando en
actividades creativas de composicion musical. Este diario reflexivo es llamado por
su nombre génerico en el area de educacion como «portafolio digital», y consiste en
un medio que debe ser utilizado por el estudiante para anotar cada una de las
«percepciones» que percibe haber comprendido durante las actividades creativas,

ya sean de experimentacion o de aplicacion de la teoria vista en clase.

La descripcion de los elementos que debe contemplar dicha herramienta para
fortalecer la creatividad del estudiante en el area musical se explica en el tema
«portafolio digita». El uso del portafolio consiste en una herramienta que englobe
tanto los intereses del estudiante por adentrarse en algin tema musical para
explorarlo} como una herramienta que sirve de referencia al maestro para saber el
progreso del aprendizaje del estudiante, asi como sus intereses y sus frenos
creativos. Y sirve para aportar realimentacion en el area que el estudiante lo

necesita.

4. Actividades de desarrollo de la consciencia del estudiante sobre
Su proceso creativo. Este tipo de actividades tiene como fin el

desarrollo metacognitivo del estudiante sobre su proceso creativo. Estas actividades
pueden ser desarrolladas por el maestro en base a los cuestionarios reflexivos que
se presentan en los «anexos 25, 26, 27 y 28». Estos cuestionarios tienen como fin
que el estudiante pueda desarrollar criterio sobre qué, como, por qué y para qué se
ve motivado a realizar una composicion musical. Estos cuestionarios segun el
presente modelo tienen estrecha relacién con la descripcién del «proceso creativo

de composicion musical» realizada al inicio del «Marco metodologico». Es decir
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dichos cuestionarios tienen como fin que el estudiante pueda establecer ciertas

analogias entre sus formas de componer y los métodos utilizados por otros

compositores e identificar su propio proceso.

El objetivo de las actividades planteadas anteriormente, es que el maestro

desarrolle practicas creativas en la ensefianza de composicion musical. Una

descripcion de los objetivos generales que plantea lo expuesto anteriormente se

puede puntualizar de la siguiente manera:

Cuadro 50. Propuesta de abordaje del uso de la computadora segun el

Etapa
preparacion

musical

presente modelo

de Se propone que el uso de la computadora sea con fines

exploratorios, Unicamente para confirmar percepciones de los
conocimientos desarrollados en clase.
La creacion musical en esta etapa, se puede centrar en la
creacion de patrones musicales sencillos, como estructuracion
de frases ritmicas y melddicas. Durante esta etapa es de
utilidad introducir al estudiante a la comprension de los
diversos procesos creativos como parte del aprendizaje:
Meditacion (sin ninguna herramienta); Improvisacion (con
software de secuenciado); Composicion (con software de
notacion); Ejecucién (por computadora, o solo con instrumento
musical). (En esta etapa son de utilidad las actividades

precomposicionales, «ver Anexo 29»).

Fuente: Elaboracion propia, a partir de los autores citados a lo largo del modelo
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Continuacién Cuadro 48

Etapa de El estudiante necesita poner en practica una combinaciéon de los

incubacion diversos procesos creativos (crear una construccion mental de los
diversos tipos de desarrollos y tratamientos musicales que se
pueden lograr a través de cada proceso). Durante esta etapa se
establecen pardmetros para que el estudiante pueda aplicar los
principios tedricos de composicidon desde distintos procesos
creativos (desarrollo). Luego al estudiante comprender dichos
parametros se removeran para dar lugar a nuevas ideas creativas
(aplicacion).
Es aqui donde el software musical cobra importancia, debido a que
el estudiante se encuentra con la necesidad de crear para
desarrollar criterio musical. Los objetivos del uso de la
computadora en esta etapa consisten en el desarrollo del lenguaje
musical. El desarrollo del ser y hacer. Por medio de la expresion
individual y la acatacién de reglas. Los software utilizados son los
de secuenciado y notacion.
En esta etapa también se considera el tiempo fuera de acuerdo a
lo expuesto a lo largo del trabajo, como una necesidad de fomentar
la recreacion del estudiante frente a problemas que no son
resueltos momentadneamente, para este tiempo fuera se
consideran de utilidad las caminatas sonoras u otras actividades
recreativas (fermentacion).

Fuente: Elaboracion propia, a partir de los autores citados a lo largo del modelo
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Continuacién Cuadro 48

Los objetivos musicales bajo los cuales puede ser util el uso el

Etapa de

iluminacién

Etapa de

Evaluacioén

software musical en esta etapa se encuentran ligados a que
tanta utilidad representa el software para que el estudiante
comunique sus ideas musicales. Es de utilidad promover el
mensaje, el tono comunicativo, las formas de pensar que tiene
el estudiante sobre el contenido que comunican las ideas que
ha creado (inspiracién). Debido a que estos conocimientos le
serviran al estudiante para concentrar su trabajo en la idea
imaginada (absorcion).

En esta etapa los objetivos para el uso del software musical
son que el estudiante evalle el producto realizado desde un
pensamiento estético, intuitivo y analitico.

En esta etapa los objetivos primarios: se centran en la
resolucion de los problemas musicales que presenta la
creacion musical a través del uso de dicha herramienta.
También implica la evaluacién del uso de la metodologia
utilizada en la obra, con el fin de resolver las implicaciones que
implica la obra. EI maestro debe mostrar a los estudiantes
como establecer una serie de pasos para crear un analisis

musical en el software asi como ya lo han logrado sin el mismo.

Fuente: Elaboracién propia, a partir de los autores citados a lo largo del modelo

F. Descripcién general sobre cémo se aplicé el presente Modelo profesional
en la composiciéon de los temas musicales de la obra “Jesucristo Dios de mi

tierra”

A continuacion, se presenta la descripcion practica hecha durante la presente

investigacion. Consiste en una bitdcora en la cual se resume la practica y

metodologia creativa aplicada por el autor para crear composiciones musicales de
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acuerdo al presente modelo. También se presenta una descripcion breve de las
guias tomadas para el proceso de composiciéon musical. Los temas abordados son:
e Descripcion general del proceso creativo y los procesos musicales utilizados
e Medios utilizados para la creacion del producto musical
e Descripcion temética de las composiciones musicales

e Ejecucion real de lo creado en la computadora

1. Descripcion del proceso creativo y los procesos creativos
musicales. El presente considera que el estudiante puede llegar

gradualmente a experimentar una mayor consciencia sobre su propio proceso
creativo a través de la reflexion y realizacion de actividades creativas. A
continuacion el autor describe las acciones desarrolladas durante el proceso
creativo utilizado para el desarrollo de las composiciones musicales presentadas
en este modelo. Estas practicas fueron pensadas para concentrar el foco de
atencion del autor en sus procesos creativos de forma que estos indiquen el punto

de partida para el uso de la computadora y la creacion musical.

a. Etapade preparacion. La preparacion previa recibida por parte
del autor para crear las composiciones mostradas en el

presente modelo, consistié en un proceso de aprendizaje como parte del curriculo
de la carrera Licenciatura en Musica de UVG (ver informacion en «Anexo 10»), en
el cual, la preparacion incluyé los aprendizajes desarrollados en las areas de teoria
musical, contrapunto, tecnologia musical y orquestacién. Sin embargo, el presente
modelo es de caracter abierto, de acuerdo a lo planteado por Gainza (2012), y
considera que la etapa de «preparacion puede ser desarrollada por medio de
cualquiera de los métodos activos descritos por Goulart (2000) siendo estos
modelos que no contemplan el uso de la computadora, pero que presentan el mejor
medio para el desarrollo de las consciencias musicales y las habilidades que
requiere la composicion musical». (Para ver las consideraciones educativas que

plantea el abordaje de cada método ver «Anexos 3y 4»).
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b. Etapa de Incubacion. «Las composiciones mostradas en el
presente modelo (ver «Anexo 29») se iniciaron como una

practica personal, pero con el fin de explicar “como se puede integrar la
computadora a las distintas etapas creativas que requiere el proceso de
composiciéon musical’». Los subprocesos de «desarrollo y la aplicacién»
(relacionados con el trabajo tedrico y consciente) consistieron en la aplicacion de
los conceptos teodricos vistos durante la etapa de «preparacion del autor», y se
desarrollaron como parte del trabajo de graduacién del mismo, el cual es el presente
modelo.

Entre los aspectos de aplicacion de las ideas el uso de «software de
notacion» representd un papel importante debido a que este permitié corroborar
progresiones y poliritmias entre otros, pertenecientes a ideas y teoria musical que
el autor buscaba plasmar y que se pudieron estructurar por medio del software de
notacion musical. Las ideas desarrolladas por el autor en las etapas de «Incubacion:
desarrollo y aplicacion», partieron de utilizar el software de notacion y secuenciado
para guardar diferentes versiones digitales de los temas que se encontraba creando.
Es necesario mencionar que diversos temas creados «no cumplian con las
expectativas de lo que el autor queria expresar», y simplemente se guardaron en
formato digital para recurrir a revisarlos como medios de reflexion practica de lo
creado. Dicha forma de trabajo esta basada en la revision de lo que se trabajé en:
melodia, ritmo, armonia, estructura, o simplemente la forma en como se elaboro.
Estos diversos archivos digitales fueron conservados a manera de un portafolio
digital.

1) El portafolio digital. El autor utilizé un portafolio digital

para conservar cada idea musical que desarroll6. Este
tiene como fin: ordenar las composiciones segun lo que se comprendié de cada una,
es decir ya sea melodia, ritmo, armonia, estructura u orquestacion. Segun el autor,
el uso del portafolio digital, necesita de un cuidadoso disefio por parte del maestro,

porque representa el medio de archivar experiencias de aprendizaje. A continuacion
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se presentan algunas consideraciones que deben tomarse en cuenta para el uso

del mismo:

e Cada composicion almacenada en el portafolio necesita incluir una
descripcion con «texto» sobre qué es lo que comprende el estudiante de lo
que creo, es decir cuales son las percepciones y aprendizajes que desarrolld
a partir de los pasajes musicales relevantes que cre6. Algunas descripciones
pueden ser: qué le agrada de la progresion armoénica creada, qué percepcion
le da el caracter de la obra creada, qué ideas exploré a través de dicha
composicién, entre otras. Estas referencias tienen como fin servir como:
punto de partida en las siguientes sesiones de composicién en clase, y sirven

para comprender «lo que se ha desarrollado» y «como se ha hecho»

llustracién 21. Descripcion de la obra como parte del proceso
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Fuente: elaboracion propia

e Los archivos digitales, ya sean de sonido, o MIDIS, necesitan ser ordenados
dentro de un portafolio digital segun el aprendizaje que representan para el
estudiante. El estudiante puede asignar un nombre a la composicion (archivo)
que represente lo mas sobresaliente de la obra. Para esto se pueden utilizar
anotaciones textuales sobre el tema estudiado en cada obra (aunque la
composicidbn no esté terminada). Es decir las composiciones se deben

almacenar de acuerdo al tema principal que se comprendid: ya sea un
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desarrollo arménico, melédico o ritmico, orquestaciéon, de estructura, o de

método de composicion.

llustracion 22. Portafolio digital de composiciones musicales

Composicign 1 Composicién 2 Composicién 3 Composicién 4 Composicién 5

arregles Desarrollo del Diferentes trat prueba de
tema principal armaénicos polirritmias

4[] S [ OE

Desarrcllo del Idea desarrcllada Inicio con una
rmotivo principal con el modulacién casi
segun la controlador inmediata

progresién..

Fuente: elaboracion propia

«El portafolio digital Gnicamente sirve como una herramienta para gestionar las
intenciones con que se desarroll6 el producto creativo y dar seguimiento a lo
que ya se ha trabajado», por otro lado, «no consiste Unicamente en el
ordenamiento de carpetas y archivos digitales». Los dos tipos de descripciones
escritas que son de utilidad son: «lo que se comprendié en la practica»; y «los
aspectos que quedaron sin comprender». Esta consideracién sobre crear una
autoevaluacion del trabajo creado por parte del autor tiene como fin que: al
dejar escritas las dudas o aspectos sin resolver sirvan como puntos de partida
para ser investigados y explorados en las siguientes composiciones que se

desarrollen en clase o en casa.

«El portafolio digital tiene como fin promover el desarrollo de las ideas del
estudiante», y «no debe ser analizado Unicamente por los textos que el
estudiante escribe, debido a que no todos los estudiantes con habilidades

musicales tienen la misma facilidad verbal».
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El portafolio digital también puede ser de utilidad para conservar distintas
versiones de una composicion musical. Esto permite que el estudiante cree
multiples estructuras musicales para una obra. La estructura general de diversas
composiciones se crea por medio de que el estudiante «copie» y «pegue» el
contenido musical que cred, en distintas formas, es decir que lo organice de diversas
formas. Esto le es de utilidad para comprender como crear «desarrollos extensos
del contenido musical» y «desarrollar criterio sobre el contenido inherente de cada
ideax.

llustracién 23. Composicién a nivel macro y micro através del desarrollo del material
musical

Fuente: elaboracion propia

C. Procesos creativos musicales utilizados como parte de la

etapa de Incubacién. El autor propone que todos los
«procesos creativos musicales» pueden ser combinados por el estudiante para la
creacion de una composicién musical, dichos procesos como se menciono son: La
meditacién: la improvisacion; la composicién; y la ejecucion instrumental. La
necesaria incorporacion de procesos como la «meditacion», implica que «es

necesario dejar de utilizar la computadora durante el proceso de composicion». El



194

objetivo de esta combinacion de procesos es el de «fortalecer el pensamiento
creativo» por medio del uso de la imaginacion. Esto evita que el estudiante se centre
en el uso de la herramienta tecnoldgica, y el proceso de «composicion». Con esto
se afirma que la combinacién de todos los procesos contribuye a un mayor
desarrollo creativo. A continuacion se describen las actividades -creativas

desarrolladas en cada proceso creativo musical del autor en el presente modelo:

1) Meditacién. EIl estudiante necesita «meditar sobre el
contenido musical que quiere componer sin escribir las
ideas en el software», o utilizar algun instrumento musical, a fin de centrarse
primeramente en crear una «composicion mental». Este proceso segun el estudio
biogréfico realizado, favorece el desarrollo de la imaginacion, y de esa forma idear
la mayor cantidad de posibilidades relacionadas con «un motivo musical u otra idea
gue se quiere desarrollar». Esto a su vez favorece que el estudiante use de la
imaginacion, para desarrollar ideas propias y contenidos teéricos. Una frase que
puede definir lo que se proceso es: «imaginar el ideal de lo que se quiere crear
dentro de la mente». Durante este proceso el autor solia cominmente salir a
caminar e imaginar los detalles y formas de la composicion musical que queria
desarrollar.
2) Improvisacién. El autor utilizo laimprovisacion por medio
del uso de un instrumento musical (un teclado
controlador) para establecer una comprension practica de las ideas musicales luego
de que habia «meditado» sobre ellas. El objetivo de este proceso radica en que el
estudiante desarrolle sus ideas «primero por meditarlas y luego por crear
improvisacion de las mismas», a fin de que aclare lo que se ha imaginado a través
del instrumento musical. Por medio de ello podra aclarar sus ideas sobre: la

tonalidad, los pasajes, los desarrollos, etc. y entonces escribir la composicién.
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3) Composicién. La composicidon que se plantea en el
presente modelo, se fundamenta en la metodologia para
el desarrollo de una actividad creativa citada por NACCCE (1999), en la que se
fomentan tres tipos de actividades: desarrollar las ideas de forma divergente, sin
desechar ninguna, ya sea a partir de la teoria o las percepciones que genera una
composicién; posteriormente reunir las ideas por afinidad y desarrollarlas; y permitir
la existencia de los errores como parte del proceso de experimentar con lo que se
quiere crear. Para estos tres procesos, se considera de utilidad el ya descrito
«portafolio digital». La experimentacion constituyé un elemento de utilidad dentro de
la metodologia de composicidn, debido a que segun el presente modelo sirve como
el punto de partida para trabajar sobre algin concepto o sonoridad musical de
interés para el estudiante.
4) Ejecucion. El autor en ciertas ocasiones ejecutd las
composiciones cuando ya habian sido finalizadas,
aungue en su mayoria la ejecucién musical de las composiciones fue realizada por
la computadora, debido a que la instrumentacion utilizada para las composiciones
era orquestal. No obstante, con el fin crear una ejecucién musical en vivo de las
composiciones, el autor desarrollé6 una actividad en la que pidi6 a maestros del
«conservatorio nacional de Guatemala» que ejecutaran las composiciones una vez

que habian sido finalizadas (ver: actividad de ejecucion instrumental).

d. Etapa de iluminacion. Durante este proceso al autor
consider6 que el uso de los medios tecnoldgicos utilizados

durante el periodo de Incubacién, representé un beneficio considerable. Esto se
debe a que cada vez que se obtiene claridad sobre una idea que ha sido trabajada
(Incubada), entonces se puede «conservar por diversos medios», los cuales son:
«grabar la melodia»; «transcribir la idea musical» y; «escribir la idea musical». Estos
medios de conservacion sirven para ampliar la idea creada, donde cada medio de
desarrollo de las ideas, dependera del grado de claridad que tenga el estudiante
sobre lo que esta creando.
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1) Grabar la melodia. En caso de idear una melodia, el uso
de un microfono para grabar la idea, puede representar

el medio mas sencillo de trabajo, ya sea por el uso de software de secuenciado, u
otro medio de grabacién. Este recurso «es de utilidad en caso de imaginar un
contorno melddico o melodias (en segundo plano)» para una composicion existente
(esto se puede hacer grabando la melodia sobre lo compuesto); o nuevas melodias.
La grabacién de la idea melddica puede ser realizada por otro medio digital distinto
a la computadora, como una tableta u otro, siempre que estos archivos se
conserven en con la misma secuencia del portafolio digital. Estos al ser escritos,

daran lugar a su analisis tedrico y auditivo posteriormente.

2) Transcribir la idea musical. La improvisacion segun su

utilidad en la composicion musical consiste en transcribir

lo méas importante y resumirlo como parte de la composicion. «Para transcribir una
idea musical se utiliza el mismo proceso de Improvisacion y composicién» descrito
en el area de «Incubacion», sin embargo cabe mencionar, que «improvisar
utilizando la funcion de «transcribir que ofrece la computadora», permite una mayor
libertad creativa que la improvisacion y transcripcion que se hace segun el modelo
tradicional», esto se debe a que «cuando el estudiante improvisa delegando a la
computadora la funcion de transcribir lo que toca (figuras ritmicas, armonias y
melodias), entonces puede centrarse en el contenido musical, y desarrollar ideas
mas completas, porque puede ampliarse en el desarrollo de sus ideas dejando al

computador la tarea de “conservar un registro de lo que cred”».

«Esto es distinto en el modelo de composicidn tradicional, segun el cual, cada
vez que el estudiante improvisa una idea interesante necesita parar de improvisar
para transcribir la idea y dejar un registro de lo creado». La metodologia de
transcribir las ideas siguiendo la linea que describe «NACCCE (1999), indica que
el estudiante desarrolle todas las ideas que se le ocurren, sin tener freno alguno

(pensamiento divergente), y posteriormente agrupe las ideas mas relevantes para
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analizarlas (pensamiento convergente), y el medio para analizar las ideas
sobresalientes sera el de la “evaluacion auditiva” (ver tema: etapa de evaluacion)».
Para esto es necesario contar con los medios digitales adecuados como: interfaz de

baja latencia, un controlador y los pardmetros de software adecuados.

3) Escribir directamente a través del software de notacion.

La herramienta de escritura musical a través del software

de notacién también es considerada «Util durante el proceso creativo, pero cuando
ya se ha desarrollado claridad». Esto se debe a que cuando el estudiante ya ha
desarrollado claridad sobre: el contenido melddico, arménico y ritmico de una idea,

entonces el software de notacidn es el medio de mayor rapidez.

e. Etapa de Evaluacion. EIl objetivo este proceso segun el

presente modelo, consistidé en unir herramientas tradicionales

y las que ofrece la tecnologia, con el fin de mejorar el aprendizaje del estudiante.
Para esto se considera que el maestro necesita considerar «cémo utilizar cada
herramienta, y con qué objetivo». A continuacion se describen algunos criterios que
pueden ser utilizados por el maestro para promover que el estudiante «utilice las
herramientas de autoevaluacion y a la vez que le sirvan para promover el desarrollo

de su creatividad».

1) Herramientas de autoevaluacion y sus objetivos. Los

dos tipos de herramientas que pueden ser utilizados para

la autoevaluacion, son: los que ofrece el software musical (como la «reproduccion
auditiva de lo creado» y el «analisis cifrado por computadora»); y las que se utilizan
tradicionalmente (es decir el método de «escritura musical sobre “papel”» para la
revision tedrica). Las herramientas que ofrece el «software musical» pueden ser
utilizadas para «comprobar las percepciones» (al permitir que el estudiante escuche
lo que se ha compuesto, y de esa forma se vea estimulado a realizar acciones de
composicién en base a lo que se escuchd); mientras que «las herramientas

tradicionales» pueden ser utilizadas para comprobar «la teoria musical» que se ha
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trabajado a través de la obra (al facilitar la revisidbn de progresiones y elementos

tedricos por medio de la lectura y escritura musical).

A continuacion, se presenta una descripcion de los tipos de herramientas explicadas

que se proponen:

a) Herramientas de evaluacion que ofrece la

computadora. Las principales posibilidades que
ofrece la computadora para la evaluacion son: el analisis armédnico realizado por el
mismo software; y la reproduccién sonora de lo creado por el estudiante. Ambas
herramientas son complementarias, debido a que sirven para evaluar de forma
distinta el contenido musical. La herramienta de «reproduccion del sonido» sirve
para componer utilizando la intuicion musical, mientras que la herramienta de

«analisis armoénico» sirve para componer en base a la teoria musical.

b) Herramientas auditivas que ofrece el software de
notacion. Las herramientas auditivas de

evaluacion sirvieron para que el autor confirmara el contenido musical creado por
medio de su intuicion y criterio musical. La intuicion podria servir para tomar
decisiones sobre: el caracter de la composicion; o los elementos novedosos, como
progresiones, ritmo, etc. es decir, esta herramienta de evaluacién permite que el
estudiante utilice su bagaje musical para la creaciéon. En la llustracién 24 se muestra
el uso de la herramienta de reproduccion auditiva utilizada en las composiciones

mostradas en el presente modelo.
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llustracién 24. Evaluacidn auditiva de la sonoridad de la composicién
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Fuente: elaboracion propia
La herramienta de evaluacion auditiva, necesita ser combinada con el
andlisis basado en la teoria musical a fin de que el estudiante llegue a comprender
gué principios dominan las percepciones que le guiaron a crear lo que imaginé. Esto
se debe a que como se mostré en el tema «integracién del computador al proceso
creativo», «los estudiantes que solo componen en base a su intuicion, sin el andlisis
tedrico, llegan a componer de forma mas inmediata, es decir a madurar menos lo
que crean.
C) Andlisis arménico proporcionado por la
computadora. Esta herramienta solo es de
utilidad si el estudiante puede utilizarla como referencia, pero no como la base de
evaluacion de su composicion. Esto se debe a que el analisis armoénico que ofrece
el software aln no ha sido perfeccionado, y tiene diversos errores de interpretacion.
Es atil cuando se utiliza para analizar composiciones de armonia vertical, pero es
poco util cuando se utiliza para evaluar composiciones contrapuntisticas. Esto se
debe a que la computadora puede analizar la armonia vertical, pero no ofrece

muchas posibilidades para analizar la armonia horizontal (al estilo del contrapunto)
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En la «llustracion 25», se presenta un ejemplo de como fue utilizado este tipo de

evaluacion para la creacion de las composiciones mostradas en el presente modelo.

llustracién 25. Evaluacidn del contenido musical por medio de las herramientas que ofrece
el software de notacion
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Fuente: elaboracion propia

La herramienta de analisis arménico realizado por la computadora tiene
deficiencias en la interpretacion armonica, como interpretacion erronea de ciertos
acordes, lo cual es razén para dar prioridad a la forma tradicional de evaluacion,

realizada por el mismo estudiante.

d) Herramientas tradicionales de evaluacion. Estas

sirven para que el estudiante cree un analisis de
la obra segun lo que comprende desde un punto de vista tedrico musical. Este le
sirve para realizar anotaciones de los criterios que considera prioritarios, por medio
de hacer: recordatorios, indicaciones graficas, analisis cifrados, y otros que tienen

como utilidad servir al estudiante para comprender lo que ha creado. Para utilizar
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este recurso el autor imprimi6 las partituras musicales creadas en la computadora,

y luego hizo las anotaciones correspondientes.

llustracién 26. Evaluacion del contenido musical por medios tradicionales

Fuente: elaboracion propia

2) Criterios utilizados para la evaluacion de las

composiciones. «En caso de que el maestro necesite
utilizar criterios para evaluar el producto creativo realizado por el estudiante se
plantea que recurra a los criterios de: originalidad, fluidez, flexibilidad, y elaboracién,
los cuales son de utilidad para la practica docente». (Para mas informacion ver
tema: el producto creativo). «La metodologia que se plantea en el presente modelo,
es la descrita por NACCCE (1999) quienes indican que se debe contemplar el

«error» como un elemento que se debe manejar en la creacion de productos



202

creativos», es decir «que el maestro focalice lo que el estudiante aprendi6 a través

de la elaboracion del producto creativo», en lugar de los desaciertos.

Un ejemplo de este caso se ve reflejado en las composiciones mostradas en
el presente modelo, en las que «el autor evalu6 en base a la teoria musical y el
movimiento de voces (basado en contrapunto), y a la vez utilizé la intuicidon para
reflexionar sobre los contenidos musicales que considero si «se ajustaban» 0 «no»
a «cada composicién». Cabe mencionar que el autor utiliz6 estos criterios para
permitirse romper ciertas reglas del contrapunto que se referian al movimiento
voces, como los saltos que no son permitidos (cuarta aumentada), debido a que la
idea musical que tenia en mente requeria de las sonoridades que se encontraban
vedadas segun lo propuesto por la teoria (para describir un pasaje musical de
«inquietud» en la composicién 1). En este aspecto el autor adoptdé una postura

relacionada al romanticismo.

Para utilizar una herramienta que vaya de acuerdo a lo planteado, se
recomienda utilizar el portafolio digital descrito en la etapa de Incubacion, el cual
tiene como fin mostrar los aprendizajes alcanzados, las dudas, el esfuerzo invertido
por el estudiante, etc. si se requiere evaluar memoria y cognicion seria prudente
realizar actividades distintas, que el estudiante pueda diferenciar entre una actividad
creativa y una evaluacion de conductas, para saber cuando darse la oportunidad de

ser mas creativo.

f. Medios utilizados parala composicién musical. Los medios
tecnoldgicos necesarios para el desarrollo de la composicién

musical segun el presente modelo son: un teclado digital con conexién MIDI; a una

interfaz de sonido; y una computadora (como hardware). Y el uso de instrumentos

virtuales; Software de notacion; y de secuenciado. El autor del presente modelo

utilizé los siguientes software: Finale 2012 (de notacion); Philarmonik (VSTi); y

Nuendo (de secuenciado).
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llustracién 27. Medios utilizados en el presente modelo: Teclado digital, Interfaz de sonido
(con conexién MIDI), computadora

Fuente: elaboracion propia

llustracién 28. Medios utilizados en el presente modelo: software de notacién musical
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llustracién 29. Medios utilizados en el presente modelo: VSTi orquestal (Philarmonik)
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g. Descripcion tematica de las composiciones musicales. Las
composiciones creadas para el presente modelo recibieron el

nombre de «Jesucristo Dios de mi tierra. El autor habla de Jesucristo como Dios
para reflejar sus creencias, fe y fuente inspiracion. Por otro lado el autor utiliza las
palabras que dicen: «mi tierra» para hablar del pais de su nacimiento. La frase
«Jesucristo Dios de mi tierra» hace referencia a las situaciones sociales que
enfrenta el pais en el momento de la creacion de las obras, donde el autor cree que
representa una solucion. Es decir las obras fueron creadas dentro de un periodo
histérico marcado por diversos conflictos sociales dentro de Guatemala, los cuales
sirvieron al autor como contenido extra musical para reflexionar y crear una serie de

representaciones musicales de las situaciones vividas durante esa etapa.

1) Caracter de las composiciones musicales. El autor cre6

cinco obras como parte de «Jesucristo Dios de mi tierra»,

cada una de ellas expresa un caracter especifico que describe una situacién social
especifica. A continuacion se describe cada una de las mismas desde un enfoque

general y extramusical.

Cuadro 51. Descripcién de cada obra musical

Composicién 1 El tema musical representa una lucha, donde se mezclan
una serie de pensamientos: la esperanza se ve reflejada a
cada momento de la lucha por medio de respiros
(representados por armonias y descansos). Dicha lucha
termina de forma repentina (con un final abrupto). La
estructura de la obra se presenta de forma argumentativa,
en lugar de estar constituida por una forma dramatica, es
decir es un tema de larga duracion al estilo del periodo
barroco.

Fuente: elaboracién propia
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Continuacion Cuadro 49

El contenido musical de la obra se centra en Dios como la
solucién a la situacion conflictiva desde el enfoque del autor.
El tema presenta tensiones que cambian rapidamente al
reposo. Este tema describe un cambio respecto al entorno

vivido. La estructura del tema es A, B, A".

Composicion 3

El tema trata gira en torno a la imaginacion de «héroes» que
aparecen en medio de la batalla. La teméatica se repite cuatro

veces con variaciones. A, A", A7, A7

Arreglo

El tema presenta la aparicion de Dios como persona. Este
tema fue arreglado de la composicion Doxologia del
compositor Marcos Witt. Solo se toma el tema principal de la

obra.

Composicion 4

El tema representa a un pueblo entero, y un espiritu de
heroismo muy caracteristico. ElI tema tiene ciertas

sonoridades que representan diversos dialogos.

Composicion 5

El tema representa un sutil pero permanente aire de libertad
y quietud, libre del conflicto. A, A", A” como la completacion

de la obra.

Fuente: elaboracion propia

h.

Actividad de ejecucion instrumental de lo realizado en la

computadora. Como parte del proceso de composicién

musical, se cred una actividad en la que musicos pudiese ejecutar las obras

musicales creadas. El fin de dicha actividad era obtener una realimentacion

proveniente de las situaciones reales que afronta el compositor, y no Unicamente lo

trabajado sobre la computadora. La actividad consistié en presentar las partituras

de la composicion creada durante esta investigacion a un grupo de profesionales en

la ejecucion instrumental. Dichos profesionales son pertenecientes a la orquesta

sinfénica nacional. Durante la misma, el Compositor Franquil Raul de Le6n condujo
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como director los temas presentados. Los nombres de los instrumentistas que

participaron en la actividad son:

Conductor: Franquil Raul de Ledn
e Viola: Jorge de Lebn

e Violin: Estuardo GOmez

e Violoncello: Ricardo del Carmen
e Contrabajo: Adan Figueroa

e Flauta: Gabriela Corleto

e Trombon: Ramiro Vivar

e Trompeta: David Garcia

Al final de esta actividad, el autor recibi6 realimentacion de utilidad por parte de
los intérpretes. La realimentacion recibida como parte de la actividad evidencio
diversos aspectos que no figuran en la composicion musical por computadora. Uno
de los aspectos que fue de importancia es la consideracion del nivel real de volumen
de los instrumentos musicales acusticos (debido a que el software musical de la
computadora [como finale] ofrece un nivel de volumen estandar sin las variaciones
de intensidad existentes entre los diversos instrumentos acusticos). Otro aspecto
importante es el uso de dindmicas, el cual parece tener poca influencia en el formato
digital trabajado en la computadora, pero con una amplia repercusion en la
ejecucion en vivo, y por ultimo se recibio realimentacién de importancia sobre las
métricas que son mas cémodas para los intérpretes, las cuales no representan una

dificultad en la computadora, pero si en la interpretacion real.
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Cuadro 52. Cambios realizados en la composicién a partir de la realimentacion de los
intérpretes
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Fuente: elaboracion propia

En el «Cuadro 50», se muestran los cambios realizados en una de las
composiciones musicales que se presentan en el presente trabajo. Los cambios que

se hicieron son de compas, se cambid de un compas de «tres cuartos» a un compas
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de «doce octavos». La métrica original de las figuras musicales era en tresillos, y
negras atresilladas porque era el ritmo armoénico que habia sido imaginado por el
compositor. Dicha métrica funcionaba bien al ser reproducida por la computadora
(interpretacion virtual) porque representaba lo que el autor queria expresar, pero en
la ejecucion realizada por intérpretes reales representaba dificultades de lectura,
porque no era comun el tipo de figura y resultaba incomodo. Al recibir la
realimentacion de los intérpretes se decidid que era necesario transcribir la
composicion a un compds distinto con figuras distintas. Cuando el autor cambi6 de
compas dos de las composiciones, el cambio también le llevd a crear arreglos
como un acompafiamiento ritmico y elaboraciones de segundo plano como motivos
ornamentales. En el «cuadro 51» se muestran los cambios en el acompafamiento

ritmico de la composicién.

Cuadro 53. Cambios realizados en la composicién a partir de la realimentacién de los
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Continuacién Cuadro 51
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VI. Conclusiones

1. Una ensefianza en el area de composicion musical que promueva el uso de la
computadora para mejorar el desarrollo de la creatividad del estudiante, necesita
partir de ensefiar al estudiante a estar consciente de sus procesos creativos y coOmo
desarrollarlos. Este principio fue aplicado por diversos compositores musicales
desde el periodo clasico hasta la actualidad, debido a que una vez que el estudiante
puede centrarse en su proceso creativo, el escoger una herramienta de trabajo
(como algun software computacional) sera opcional y no imperativo para la
composicién musical (esta afirmacion se hace respecto a la composicion tradicional

segun el modelo expuesto [extrinseco]).

2. De acuerdo con las fuentes citadas dentro del presente modelo profesional, se
afirma que es posible utilizar el acto creativo como una herramienta para que el
estudiante aprenda y a la vez tenga una voz de expresion individual, que sirva para

desarrollar los conocimientos musicales e integrales (espiritu, alma y cuerpo).

3. El uso de la computadora por parte del estudiante, se centra en el
autoconocimiento del proceso creativo, en base al cual se establecen metas que

sirvan para la creacion de las obras.

4. El uso de la computadora puede habilitar al estudiante para afrontar las nuevas
tendencias creativas que no son tradicionales (composicion algoritmica, musica

concreta, entre otras).

5. La metodologia de composicidén centrada en la creatividad comparte las mismas
bases que el paradigma constructivista, sin embargo, la forma de crear basada en
la creatividad tiene formas especificas de desarrollar los productos, tal y como es el
caso de los métodos mencionados sobre la generacion de ideas, en los que el
aprendizaje se centra en que el estudiante «experimente» con la mayor cantidad de

posibilidades posible antes y / o después de abordar un tema de clase, lo cual no
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siempre es utilizado de esa forma; o el esperar a que una idea «fermente» en el
pensamiento del estudiante hasta que con el tiempo tome nuevas formas, concepto
que es también, poco utilizado a pesar de sus implicancias en los diversos

compositores de gran trayectoria.

6. El proceso de evaluacion es critico como parte del proceso creativo al utilizar la
computadora, porque diversas formas de componer de los estudiantes desestiman
el uso del proceso creativo de «meditacién» como parte del proceso de composicién
musical, lo cual conlleva a un «menor desarrollo de las ideas musicales» es decir
las ideas no se incuban lo suficiente, como para producir un resultado deseable.
Esto invita a que se deben combinar periodos de uso de la computadora, con

periodos de meditacion.

7. La metodologia de composicion musical al utilizar la computadora es crucial,
cuando se trata de buscar que el estudiante desarrolle sus capacidades creativas,
debido a dos aspectos: el trabajo creativo implica libertad y control, y cuando se
carece de alguno de estos dos el proceso no se completa. Esta libertad se puede
observar como la oportunidad de experimentar, y el control se puede observar como
la necesidad de dar un seguimiento a lo que se ha ido desarrollando a lo largo de
un proceso de creacién musical, es por ello que el maestro debe implementar al
menos dos practicas dentro de los habitos creativos en el salén de clase: utilizar un
medio de comprensién y evaluacion sumativa (como lo es el portafolio digital); y
fomentar la creacion musical a partir de la auto comprensién del proceso creativo

(y los elementos que requiere para su funcionamiento).



VII. Recomendaciones
1. Es importante combinar la utilizacion de ambientes virtuales con ambientes

reales, es decir la creacion musical como tal nace dentro de un ambiente de
experiencias, técnicas y estimulos que llegan a ser el motor central de la
composicién musical. Si se utiliza la computadora con el fin de generar ambientes
gue simulen virtualmente la realidad, se debera también buscar oportunidades para

que el compositor interactde con otros musicos en experiencias reales.

2. Es necesario comprender que algunas ideas pueden ser mejor desarrolladas
utilizando el software, mientras que otras poseen un material que requiere de un
desarrollo netamente en el pensamiento (Meditacién), para que el proceso de
Maduracién sea completo. Es necesario promover un equilibrio consciente entre
ambas practicas, debido a que esto produce una mayor motivacion en el estudiante,

gue el mero deseo de fabricar un producto musical.

3. Es recomendable tener en cuenta los factores ergondmicos y en general fisicos
concernientes al estudiante al utilizar la computadora, debido a que segun se citd
en la investigacion, una cantidad considerable de problemas al componer utilizando
la computadora, se centran en problemas originados por el uso del mismo, como
en el caso de la fatiga visual. La vision debe ser utilizada en una medida prudencial,

para que el cansancio visual no afiada tension al proceso de creacion musical.

5. Es necesario que el maestro promueva tanto el uso del hardware adecuado para
el propdsito de composicion (como controladores, interfaz MIDI, puertos de
conectividad y una computadora con la potencia necesaria), como el software
(utilizar las versiones educativas de software de notacién y secuenciado que las
mismas empresas ofrecen). También es necesario que el maestro esté en
disposicion de configurar software y hardware, esto implica que se cree una
configuracion de la cuantizacidon y latencia, previamente a su uso. Esta referencia
se debe a que como se cité en la investigacion de Watson (2006), los estudiantes

definen como frenos creativos a “los desperfectos técnicos”.
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Tipos de
competencias
Competencias

de marco

Competencias

de eje

Fuente: elaboracion propia, basado en cnbguatemala.org

IX. Anexos

Descripcién

Son las grandes metas que
se esperan lograr en la

educacion del pais.

Reflejan los aprendizajes que

se espera que manifieste el
estudiante: declarativos,
procedimentales y
actitudinales.

Incluyen los saberes
socioculturales de los
pueblos y del pais.

Integran las actividades que
se realizaran en la escuela
con la vida cotidiana.
Permiten comprobar la
pertinencia de lo que se
ensefia.

Indican los contenidos:
conceptuales,
procedimentales y
actitudinales unidos al
desempefiio que requiere el

curriculum y la sociedad.
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Anexo 1. Tipos de competencias

Objetivo

Lo que se espera que el
estudiante sepa sery
hacer al terminar su

educacion.

El o la estudiante
integra sus

conocimientos al
contexto y la vida

cotidiana.
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Tipos de
competencias
Competencias

de area

Competencias

de grado

Continuacion Anexo 1

Descripcién

Comprenden los
aprendizajes que el
estudiante debe lograr
(habilidades, destrezas y
actitudes) en las areas de
ciencias, artes y tecnologia.
Establecen una relacion
entre lo cognitivo y lo

sociocultural.

Son los desempefios que se
espera alcanzar durante el
grado, y estan enfocados en

el “saber hacer”.

Objetivo

Estan ligadas a los
diversos campos del
saber. Se entrelazan
con las otras
competencias para
lograr la
contextualizacion desde

un area especifica.

Las competencias que
debe alcanzar en las
distintas areas, referidas
a una etapa; son

graduales.

Los indicadores de logro: Son la evidencia de que la competencia se ha

alcanzado por el o la estudiante.

Fuente: elaboracion propia, basado en cnbguatemala.org
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Anexo 2. Tipos de contenidos incluidos en una competencia

Tipo de
contenido
Contenidos
declarativos

Contenidos

procedimentales

Contenidos

actitudinales

Fuente: elaboracion propia, basado en cnbguatemala.org

Descripcion

Son hechos o
acontecimientos.

Datos que aportan
informacion.

Conceptos que permiten:
interpretar y dar
significado.

Son formas de actuar o
procedimientos que sirven
para alcanzar una meta.
Pueden implicar la
elaboracion por medio del

cuerpo y el pensamiento.

Son formas de actuar que
surgen en base a la
valoracion personal e
involucran los
componentes de
pensamiento, afecto y

conducta.

Tipo de saber

Z,

"Saber qué": hechos,

datos, conceptos

"Saber como" y "saber

hacer", procedimientos

“Saber ser”, valores,

actitudes
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Musicalizacion
Dalcroze

Kodaly

Orff

Suzuki

Dalcroze

Kodaly

Orff

Suzuki

Anexo 3. Métodos activos de ensefianza

Explora todos los modos de aprendizaje: auditivo, kinestésico,
visual.
Buscar una mejor coordinacion entre los ojos, los oidos, la mente
y el cuerpo. Eurythmics
= Buen movimiento: no hay sonido sin movimiento
Desarrolla oido interno; solfeo relativo; alfabetizacion Musical
Aprendizaje a través de la actividad creativa; musica elemental
(cantar, hablar,
movimiento, ritmo, danza) - método holistico
Aprendizaje por inmersion y mediante la identificacion con los
padres, maestros y
Amigos - papel de liderazgo de la familia

Lectura y escritura
Introduccion tardia; Se aprende a jugar antes de escribir.
Alguien que lea se focaliza en lo visual en lugar del sonido, es por
ello que no lo prioriza. Para ello esta el canto relativo y fijo.
Introduccion temprana la lectura y la escritura por medio del D6
movil, utiliza la escala pentatonica al inicio y luego trabaja con
otros modos
Se aprende haciendo. Una vez que se sabe cOmo crear musica
entonces se aprende a leer.
Primero se aprende a escuchar; entonces se esta preparado para

ejecutar musica por medio de la lectura.

Fuente: (Goulart, 2000)
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Dalcroze

Kodaly

Orff

Suzuki

Dalcroze

Kodaly
Orff

Suzuki
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Continuacién Anexo 3

Ejecucion

Cualquiera que sea el instrumento, debe interactuar con la
partitura, y no solo reaccionar; la repeticion mecanica hace
perder la concentracion. Debe ser siempre un reto, la
experimentacion y la creacion mientras se ejecuta.
Esto implica mantener la atencion en los pequefios cambios,
si la partitura dice "fuerte”, esto invita a probar varios niveles
fuertes. Esta préactica debe dar placer.
Favorece el uso de la voz (para cantar); Solo ejecutara un
instrumento después de haber aprendido a cantar.
Se da énfasis a la conciencia de la melodia y la armonia.
Siempre se asocia la ejecucion con el solfeo. Atencion al oido
interno.
Se utilizan todas las posibles clases de percusion (palmas,
pies, bateria) y los instrumentos Orff, asi como la voz (para
hablar las instrucciones).
Debe hacerse una buena interpretacion musical en el
instrumento (violin, piano y algun otro), buscando expresar
sentimientos y color sutil de las primeras piezas.

Composicion / Improvisacion
Improvisaciéon por medio de movimientos del cuerpo, luego
con melodias.
La improvisacion a través de una clase de teoria de la musica
Improvisacién con palabras y rimas melddicas y ritmicas.
Variaciones sobre temas que se presentan como modelos

para improvisar.

Fuente: (Goulart, 2000)
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Musicalizacion

Dalcroze

Kodaly

Orff

Suzuki

Musicalizacion

Dalcroze

Kodaly

Orff

Suzuki

Dalcroze

Continuacién Anexo 3

Repertorio

Repertorio  variado (siempre acompafado de Ia
improvisacion, sonido y movimiento) por el profesor y
estudiantes

Composiciones de folclore hungaro al unisono o dos tres
voces

Rimas, refranes, canciones de rueda o populares, palabras,
bailes,

Piezas clasicas y / o populares

Estructuracion del método
Cre6 un método estructurado, con clases detalladas y
ejercicios
ritmicos (euritmia)
sistematizé el material folclérico, con arreglos y clasificacion
de piezas; pero no es considerado un método de ensefianza
no cre6 un método, pero recogidé abundante material de
trabajo (un acercamiento a método)
sistematizd6 los principios del aprendizaje de la lengua
materna y los adapt6 a la educacion musical

Aspectos psicologicos

Mantener el interés a través de la creatividad (actitud pro-
activa) y la alegria; explorar la teoria Gestalt de la musica;
organizar y dinamizar
Optimizar el tiempo de préactica del estudiante, la creacién de
metas especificas. EIl estudiante se puede dar cuenta del

avance hacia alcanzar la meta.

Fuente: (Goulart, 2000)



227

Continuacién Anexo 3
Musicalizacion
Aspectos psicoldgicos
Kodaly Identificacion con el "lenguaje musical nativo" (que simboliza el
folclore del pais, tierra, origen); compromiso de valorar y mantener
vivas las tradiciones nacionales.
Orff Trabajo cooperativo (en equipo); la recompensa por el aprendizaje
alcanzado es el placer que siente durante el proceso de aprendizaje.
Suzuki Motivacion e identificacion con los padres, maestros y compafieros
(medio ambiente de aprendizaje colaborativo).
Objetivos clave
Dalcroze integra el movimiento corporal dentro de la experiencia musical y la
ejecucion musical a fin de que el estudiante sea mas expresivo
Kodaly Rescatar el valor de las canciones populares de su pais, y utilizar la
musica hdngara para la ensefianza. Promover el desarrollo de
habilidades musicales a través del conocimiento popular que posee

el estudiante (en su contexto).

Orff Sensibilizar a todos los nifios para que creen musica y desarrollen su
oido
Suzuki Desarrollar el talento de musicos instrumentistas

Palabras clave
Dalcroze Movimiento corporal Dalcroze

Kodaly Voz cantada
Orff Voz hablada

Suzuki Ejecucion instrumental

Fuente: (Goulart, 2000)
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Anexo 4. Tipos de modelos de ensefianza en musica

Académico

Descripcion Se centraen

general del laexplicacion
modelo y el estudio
de las
creaciones
realizadas
por musicos
tradicionales
(grandes
compositores
),

Basa la
ensefanza
en la
audicion,
explicacion
de las obras
musicales.
Objetivo del Tiene como
modelo fin promover
la
memorizacio
n atraves
de la

repeticion.

Practico

Se centra en que
la ensefianza se
debe desarrollar
en base a la
practica (cantar,
tocar un
instrumento,
improvisar y
componer),
descuidando la
razon por la que

se realiza.

Tiene como fin la
produccién de
diversos
productos
musicales, pero
no se centra en el
significado que el
mismo tiene para

el estudiante.

Comunicativo

Se centra en
utilizar el juego
y otro tipo de
actividades
gue produzcan
y promuevan
que el
estudiante
disfrute de las
actividades

musicales.

Tiene como
fin que el
estudiante
construya
conocimientos
significativos

para él.

Fuente: elaboracion propia, basado en (Jorquera, 2010)

Creativo
(Complejo)
Se centra en la
investigacion
creativa y
conceptual en
situaciones en
las que los
estudiantes
puedan
explorar,
improvisar y

componer.

Tiene como fin
el aprendizaje
del estudiante
por medio de
vivencias que
tienen

significado.
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Anexo 5. Tipos de composicion musical realizados por computadora

Tipo de uso de
la
computadora

Aleatoria

Deterministica

Descripcion

El software computacional
es utilizado por el compositor
para calcular los cambios
que se produciran de una
nota hacia otra, los cuales se
haran de forma aleatoria. El
compositor define Si
existiran o no condiciones

para la aleatoriedad.

El software computacional
es usado para manipular
composiciones, motivos o
cualquier informacion que
ya ha sido creada
previamente por el
compositor. En este caso la
computadora sirve para
dividir y luego recombinar
el material creado a fin de
crear nuevas

composiciones.

Ejemplo
Hiller e Isaacson utilizaron la
computadora para crear una
composicién bajo este método,
utilizando como condiciones las
reglas que establece el
contrapunto. Esta composicion
se convirtio en la primera

composiciéon hecha para

instrumentos tradicionales a
través de la computadora.

David Cope utilizd el software
gue él mismo cred llamado
‘Emmy” para crear mas
composiciones a partir de los
corales creados por Johan S.
Bach. El software Emmy fue
utilizado para crear cinco mil
nuevas composiciones a partir
de la recombinacion vy
transformacion de los modelos
Bach habia

originalmente

que creado

Fuente: elaboracion propia a partir de (Dodge & Gerse, 1987)
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Continuaciéon Anexo 5
Tipo de uso de

la Descripcién Ejemplo

computadora
El material se recombina (para comprender la
bajo reglas como las que originalidad de las
ofrece el contrapunto, tal es composiciones en una
el caso del software que investigacion pidieron a los
utiliza el compositor David entrevistados que identificaran
Cope. cudles eran las composiciones

originales y cuales eran las
nuevas y no pudieron
identificarlas).

Fuente: elaboracion propia a partir de (Dodge & Gerse, 1987)

Anexo 6. Descriicic’)n de los elementos basicos de la comiutadora

Mecanismos
) e Son los elementos que posee la computadora para
internos _ _ _ -
procesar la informacién, y determinaran el rendimiento al

momento de crear una composicion musical. “...Son
conectados a una computadora y controlados por el
microprocesador de la misma” (Microsoft Corporation,
2002) Algunos periféricos permiten que se ingrese
informacion a la computadora, otros que se exteriorice, y
un tercer grupo de periféricos permiten el ingreso y salida

de informacion.”

Mecanismos e Algunos dispositivos comunes para que el estudiante
inmediatos ingrese informacion para crear cambios dentro de una
de entrada composicion u actividad general son: teclado, ratén,

escaner, cAmara web, lector de CD [DVD, Blue Ray, u otro],

controlador MIDI, micréfono.
Fuente: elaboracion propia, basado en (Winkler, 1999; Microsoft, 2002)
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Continuaciéon Anexo 6

Nombre Descripcion
Mecanismos e Mecanismos Inmediatos de Salida: Permiten que el
inmediatos estudiante perciba por algin medio la informacién
de entrada P P 9

procesada dentro de la computadora. Algunos dispositivos

comunes son: pantalla (no téctil), impresora, altavoces.

Mecanismos e Sirven para que el estudiante pueda ingresar y exteriorizar
inmediatos informacion musical para con la computadora. Algunos
de entraday dispositivos comunes son: pantalla tactil, dispositivos de
salida almacenamiento masivo (disco duro externo), USB, tarjeta

de red, médem, controlador MIDI, tarjeta de sonido.

Fuente: elaboracion propia, basado en (Winkler, 1999; Microsoft, 2002)

Anexo 7. Clasificaciéon de software

Software de e Segun el tipo de programa de composicion que utilice el
sistema maestro, le serd posible ser instalado segun el sistema
operativo operativo que utilice. Es decir, este, controla el

funcionamiento de la computadora, y da indicaciones a
todo el hardware (Microsoft, 2002).

Aplicaciones e Aplicaciones: Son el software de mayor uso por
estudiantes dentro de dispositivos moéviles (celulares y
otros). Estos presentan una variedad de usos para la
creacion musical que van desde sintetizadores virtuales,
hasta software de secuenciado. Son aplicaciones creadas
para satisfacer una necesidad especifica en un campo
necesario (Microsoft, 2002).

Fuente: elaboracion propia, basado en (Microsoft, 2002)
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Anexo 8. Lista de sonidos MIDI

0 Piano de cola 1 Pianc brillante 2 Piano de cola| 3 Piano de bar
eléctrico
4 Piano eléctrico | 5 Piano eléctrico con| 6 Clavicordio 7 Clavinet
Rhodes chorus
8 Celesta 9 Glockenspiel 10 Caja de musica 11 Vibrafono
12 Marimba 13 Xiléfono 14 Campanas 15 Salterio
tubulares
16 Organo Hammond 17 Organo percusivo 18 Organo de rock 19 Organo de
iglesia
20 Armonio 21 Acordedn 22 Armodnica 23 Bandonedn
24 Guitarra espafola 25 Guitarra acustica 26 Guitarra eléctrica | 27 Guitarra
de jazz eléctrica
limpia
28 Guitarra eléctrica | 29 Guitarra eléctrica con| 30 Guitarra eléctrica | 31 Armonicos
apagada overdrive distorsionada de guitarra
eléctrica
32 Bajo acustico 33 Bajo eléctrico (dedos) 34 Bajo eléctrico (pua) | 35 Bajo
eléctrico sin
trastes
36 Bajo eléctrico | 37 Bajo eléctrico golpeado | 38 Bajo sintético1 39 Bajo
golpeado 1 2 sintético2
40 Violin 41 Viola 42 Vioclonchelo 43 Contrabajo
44 Violin trémolo 45 Violin pizzicato 48 Arpa 47 Timbal de
orquesta
48 Seccién de cuerda 1 49 Seccidén de cuerda 2 50 Seccidén de cuerda | 51 Seccién de
sintética 1 cuerda
sintética 2
52 Coro Aahs 53 Coro Oohs 54 Voz sintética 55 Golpe de
orquesta
56 Trompeta 57 Trombodn 58 Tuba 59 Trompeta c
sordina
60 Fiscorno 61 Seccidon de metal 62 Seccidon de metal| 63 Seccién de
sintetica 1 metal
sintética 2
64 Saxo soprano 85 Saxo alto 68 Saxo Tenor 87 Saxo
Baritono
68 Oboe 69 Corno inglés 70 Fagot 71 Clarinete
72 Flautin 73 Flauta travesera 74 Flauta de pico 75 Flauta de
Pan
76 Cuello de botella | 77 Shakuhachi (flauta| 78 Silbido 79 Ocarina
(soplo) japonesa)
30 Sinte melodia 1 (onda | 81 Sinte melodia 2 (diente | 82 Sinte melodia 3| 83 Sinte
cuadrada) sierra) (érgano) melodia 4
(siseo)
84 Sinte melodia 5] 85 Sinte melodia 6 (vocal) 86 Sinte melodia 7| 87 Sinte
(charango) (quintas) melodia 8
(bajo)
38 Sinte armonia 1 (new | 89 Sinte armonia 2 (calido) | 90 Sinte armonia 3| 91 Sinte
age) (polysynth) armonia 4
(Coral)
92 Sinte armonia 5 (arco) | 93 Sinte armonia 6 94 Sinte armonia 7| 95 Sinte
(metalico) (celestial) armonia 8
(filtro)
06 Sinte efecto 1 (lluvia) 97 Sinte efecto 2 (banda| 98 Sinte efecto 3| 99 Sinte efecto
sonora) (cristales) 4
(atmosférico
)
100 Sinte efecto 5] 101 Sinte efecto 6| 102 Sinte efecto 71103 Sinte efecto
(brillante) (duendes) (ecos) 8 (ciencia
ficcién)
104 Sitar 105 Banjo 106 Shamisen (laud | 107 Koto (citara
japonés) japonesa)
108 Kalimba 109 Gaita 110 Violin country 111 Shannai
(dulzaina
hindu)
112 Cascabeles 113 Agogd 114 Steel Drum 115 Caja de
madera
116 Taiko (tambor | 117 Timbal melodico 118 Caija sintética 119 Platillo
japonés) invertido
120 Trasteo de guitarra 121 Respiracién 122 Orilla del mar 123 Trino
124 Timbre de teléfono 125 Helicéptero 126 Aplausos 127 Disparo

Fuente: tomado de (Jorda, 1997)
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Anexo 9. Comparacién entre el uso de la computadora para la creaciéon de masica

electroacustica, ioiular i clasica

El  compositor guatemalteco David de Gandarias
(Comunicacién personal 2013) menciona que el uso de la
computadora ha influenciado a todos los campos de la
creacion musical contemporanea. Menciona que ha utilizado
Mdusica diversas técnicas de composicion en sus composiciones
electroacustica | musicales (tales como sintesis granular, samplig y otros tipos
de tratamiento digital). Describe también que el proceso

creativo utilizado para crear sus obras parte de dos premisas:

e Disefilar una composicién musical a partir de las ideas
musicales que se puedan recolectar.

e Desarrollar el material sonoro a partir de las ideas
inherentes a la naturaleza de la idea germinal. La
comunicacion con el material sonoro va produciendo

material nuevo.

Uso de la computadora para la creacion de musica popular

Fuente: elaboracion propia, basado en entrevista personal con los compositores
(David de Gandarias, Octubre 2013; Jorge Estrada, 2013; y Schoenberg; 1989)
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Continuacién Anexo 9

El compositor guatemalteco Jorge Estrada (Comunicacién personal

Musica de | 2013) indica que la computadora le facilita visualizar la estructura
diversos horizontal y vertical de una composicion. Esto le permite desarrollar
géneros el material armoénico y melddico a nivel macro de sus composiciones.
populares | Visualizacién del desarrollo melédico y arménico en la computadora
~
4 2 ;
JOE N G 0 e ot L S T L
[ L ®, TR L
==
i DML
; FMa]7 crese 7 C7
A 1% y 4
W P ' : , 2 ’ Hs
1 1
1 'V 1 ; L
4
Mdusica e El uso del software computacional facilita observar contornos
clasica melddicos (practica realizada en los periodos anteriores, pero

que se ve beneficiada con la tecnologia actual).

e “Tengo una impresion visual simplemente de una forma de
musical sin saber las notas reales” Rubbra (1909) citado en
(Harvey, 1965)

MELORDA, ¥ TERA 137

Fuente: elaboracion propia, basado en entrevista personal con los compositores
(David de Gandarias, Octubre 2013; Jorge Estrada, 2013; y Schoenberg; 1989)
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Anexo 10. Etaﬁa de Ereﬁaracién musical del autor del Eresente modelo

e Teoria Musical 1

e Teoria Musical 2

e Teclado funcional 1

e Teclado funcional 2

e Apreciacion musical

e Armonia general

e Direccion de coros

e Didactica de la flauta dulce

e Didactica de la guitarra

e Didactica de la marimba

¢ Metodologia, materiales y técnicas de educacion musical
e Laboratorio didactico

e Mdsica de Guatemala

e Filosofia de la educacién musical
e Formacién de grupos

e Taller de desarrollo creativo

e Seminario sobre tdpicos especiales de educacion musical
e Armonia avanzada

e Andlisis de la forma musical

e Curso de practica instrumental 1
e Curso de practica instrumental 2
e Curso de agrupacion musical

e Contrapunto

e Orquestacién

e Mdsica y tecnologia 1

e Mdsica y tecnologia 2

e Mdsica contemporanea

Fuente: tomado de uvg.edu.gt



236

Anexo 11. Entrevista con el compositor Renato Maselli: Marzo de 2015
Entrevista sobre su concepcién del uso de la computadora en el proceso

creativo.
¢, Qué le motivo a utilizar la computadora para la creacion musical?

«EI musico tiene una percepcion que se va canalizando a lo largo de los afos.
La necesidad de explorar nuevas posibilidades arménicas y enfoques musicales
muchas veces esta basada en lo que el musico percibe. Yo vi que con el enfoque

tradicional no estaba reflejando la expresion de la época actual».

¢, Cuéles son las posibilidades creativas que usted ve en el uso de la
computadora para la composicion musical?

«El mundo de la informética es muy amplio, se puede confundir el uso del
software con la capacidad creativa. Es por ello que es necesaria la formacién
musical. En el uso del software se tienen muchas posibilidades, pero si uno no
tiene claro el camino, se puede quedar limitado a la exploracion de distintos tipos
de software sin concretar usos especificos (y por ende sus beneficios). Cuando
uno tiene claras sus ideas y objetivos de uso del software, puede utilizar el
software para llegar al objetivo esperado, y se puede trabajar con recursos
reducidos. Es posible que las composiciones que se van a crear Unicamente
necesiten el uso de un 20% del software. Para algunos prop0sitos no es necesario
conocer al 100% el software. En el mismo proceso de creatividad uno decide qué
tipos de herramientas utiliza. En la historia uno ve cémo grandes creadores
hicieron sus composiciones sin haber tenido un acercamiento a la computadora,
pero también vé como grandes compositores hicieron su aporte por medio de un

acercamiento al uso de la computadora, como en el caso de lannis Xenaquis».

¢, Qué tipo de preparacion se debe tener en cuanto a la teoria de la composicion
musical, para poder abordar los movimientos de creacién musical moderna que
han surgido?

Fuente: elaboracion propia (entrevista personal)
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Continuacién Anexo 11
Entrevista sobre su concepcion del uso de la computadora en el proceso
creativo.

«En el mundo occidental la musica se encuentra en constante cambio, pero
en elmundo oriental la musica permanece igual, porque su fin es algo espiritual.
El mismo oido tiene una capacidad muy elevada de adaptarse a los elementos
sSonoros gue se incorporan en la masica...Depende del interés de la persona. Es
necesario crear una tendencia mas analitica en la sociedad. Es necesario crear
los criterios necesarios para analizar el arte en la forma en que se hace y se
desarrolla. El desarrollo de escalas microtonales se trabajé mucho antes de Bach.
La masica microtonal es muy comun en oriente, como en el caso de Harry parch:
creador de instrumentos, quien estudio el uso de escalas microtonales, como una

de 42 tonos».

¢, Qué beneficios representa la computadora dentro de su trayectoria creativa?
«Una ventaja muy grande en el uso de la computadora consiste en que uno
puede trabajar con analogias (metaforas). Como por ejemplo al trabajar en
composicién algoritmica». Un ejemplo de mi trabajo con la computadora
[refiriendose al uso de la computadora para la creacion de analogias] es la obra
«Kopo» publicada en el disco flautista y tinel: Esta es una composicion
algoritmica: esta basada en la serie fibonacci. Para la creacion de esta obra, se
crearon tablas con la serie matematica de fibonacci, las cuales sirvieron como
referencia para el ingreso de informacion en el software (de composicion

algoritmica).

Existen acercamientos variados para componer una obra en este tipo de
proceso, pero en mi caso fui estableciendo mis propias reglas. Esta obra
representa una abstraccion de dicha serie matematica.

Fuente: elaboracion propia (entrevista personal)
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Continuacién Anexo 11
Entrevista sobre su concepcion del uso de la computadora en el proceso
creativo.
Fui haciendo pruebas, algunas funcionaban mientras que otras no, pero el
objetivo que siempre tuve en mente que estaba buscando era una sensacion
espacial de silencio como cuidado de la nota, lo cual era algo muy importante,
no algo virtuoso. En la obra también se le permite improvizar a la ejecutante.
Siempre tratando de rescatar practicas ancestrales. También utilizo la notacion
gréfica: dando algunas indicaciones de lo que podria hacer la interprete en
determinados momentos de la interpretacion».

Fuente: elaboracion propia (entrevista personal)

Anexo 12. Entrevista con compositor Juan Pablo Perea: Marzo del 2015
Entrevista sobre los beneficios creativos que aporta el uso de la

computadora en su campo de proyeccion [estudio de grabacién — software
de secuenciado].

¢, Qué beneficios representa el uso de la computadora dentro de su
trayectoria creativa?

«El uso de la computadora como un medio que facilita el almacenamiento de
la composicidbn musical. El uso de la computadora ha venido a ser parte
importante de la conservacién de la muasica, como por ejemplo, antes para
guardar un proyecto, se necesitaba comprar grandes cantidades de cinta,
mientras que ahora se puede tener diversas ideas sobre un mismo proyecto en
un mismo medio... La computadora puede servir como un medio de simulacion
de medios acusticos. La computadora puede simular por un medio virtual a los
aparatos fisicos como los compresores, procesadores de sonido, Bocinas,
amplificadores con condensadores, cuartos de diversos materiales como madera,
etc... Lo que una computadora puede aportar en una composicion como un medio
de tratamiento del sonido:

Fuente: elaboracion propia (entrevista personal)



239

Continuacién Anexo 12
Entrevista sobre los beneficios creativos que aporta el uso de la
computadora en su campo de proyeccion [estudio de grabacion — software
de secuenciado].
Si un guitarrista no tiene el pedal de guitarra que necesita para crear el efecto
gue busca, tocara muy distinto de como tocaria con el efecto deseado, este se
puede emular por medio de la computadora... Al grabar la bateria por ejemplo,
se pueden tocar ideas por separado, como el bombo primero, luego la caja, y asi
facilitar algunas ideas... en produccion, un tipo de efecto al ser aplicado a la voz
puede producir un desarrollo totalmente distinto en la composicién, o un tipo de
efecto puede inspirar la forma en que se produce. Como un efecto de catedral u
otro puede sugerir otros cambios».
Cuando usted desarrolla una composicion musical, utiliza criterios de
consonanciay disonancia para determinar los arreglos de una composicion
musical, ¢Qué papel juega el bagaje musical, y la teoria musical al momento

de crear una composicién musical, y como se tienen en cuenta al crear?

«Si te pones a pensar en coOmo canta una persona de la India, de los
Arabes, alguien de Nashville cantar country, o alguien de Guatemala
cantando una cumbia u otra, muestra como las regiones influyen en la
creacion musical. La muasica de china, se escucha como musica china, la
musica de India, como mausica de India. Cada region ha creado un grove
caracteristico. Esto quiere decir que las reglas musicales de consonanciay
disonancia, son relativas. A algunos les parecen disonantes algunas notas,
mientras que a otros no. La musica disonante bien pensada es buena
musica. Los conocimientos musicales sirven para hacer divisiones en la
musica, para comprenderla, pero no para regirla. La muasica se rige por el
grove del compositor, y para esto sirve el uso del de la computadora, para

captar y desarrollar ese estilo personal».

Fuente: elaboracion propia (entrevista personal)
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Anexo 13. Entrevista con la compositora Isabel Ciudad Real: Marzo de 2015
Entrevista sobre la creatividad en la composicion musical y el papel del

catedratico al respecto del trabajo creativo del estudiante.
¢, Qué consideraciones quisiera compartir que se deben tener en cuenta para
el desarrollo de la creatividad?

«Muchas veces damos por sentado que ya tenemos todo para la practica. Una
de las caracteristicas importantes a tener en cuenta en el tema de la creatividad
y la imaginacion consiste en que el ser humano por naturaleza busca ordenar...
En Guatemala existe un claro ejemplo de creatividad en la época prehispanica:
El sonido es un tema que se utilizé de forma interesante en la época de los mayas,
ellos se relacionaban con la naturaleza que los rodeaba. Las melodias de las
aves, las cuales tienen pocos sonidos influenciaron a los mayas en la creacion
de sus flautas. Lo que es interesante es ver que una de las flautas triples de barro
podia ejecutar claramente un acorde de Do, o también podemos observar este
ordenamiento del sonido en El tzijolaj: instrumento prehispanico que produce la
escala de tonos enteros. Existe una Flauta en el museo popolvuh, la cual tiene el
rostro de un mono aullador, que imita a los monos aulladores al jadear. Y codmo
los que estaban en esa época hicieron instrumentos que se parecian a los
animales y la forma en que ellos se comunican. Lo que impulsa la creatividad es

la funcién que se le dara al sonido».

¢,Cree que la enseflanza de improvisacion musical pueda beneficiar la
creatividad de los estudiantes de composicién musical?

«Es necesario considerar la creacion e improvisacion de los estudiantes, mas
alla de limitarlos a la réplica exacta de la musica tradicional. El jazz es un
subgénero popular muy atractivo porque combina escalas tonales, modales, y
escalas blues. Aparte de los lenguajes combinados tiene sincopas y otros y
puede ser utilizado como un mecanismo pedagoégico para la ensefianza musical.
Sin embargo la improvisacion no se debe concebir como un elemento ligado
Unicamente al jazz, sino a cualquier género musical.

Fuente: elaboracion propia (entrevista personal)
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Continuacién Anexo 13
Entrevista sobre la creatividad en la composicion musical y el papel del
catedratico al respecto del trabajo creativo del estudiante.

La improvisacion puede ser dentro de la musica clésica, folklorica, u otra. La
improvisacion deberia de ser ensefiada como un elemento necesario para
promover la creatividad musical del estudiante. Esto libera al estudiante. Si
seguimos dentro de los patrones tradicionales de musica académica (heredados
en Guatemala durante el siglo XIX) sobre la expresion y creatividad. La
improvisacion es una de las competencias que se debe desarrollar en la

educacion musical del siglo XXI, no solo escuchar muasica.

¢,Cual es el perfil del maestro que evalla el trabajo creativo del estudiante?

«El maestro tiene que tener la capacidad de ir mas alla... se necesita que los
catedraticos sepan: la historia de la musica: qué habia y para qué se utilizaba la
musica. El maestro debe vivenciar la masica. Debe conocer, escuchar, ejecutar y
crear musica para poder evaluar un trabajo. No es solo tener conceptos, saber
datos, el maestro debe tener muchas habilidades actualmente, poder manejar
mas de un lenguaje. Los maestros deben escuchar todo tipo de mdusica. El
maestro debe tener muchas habilidades musicales. Tener el conocimiento, y las
habilidades para poder comprender como funcionan los diversos sistemas
musicales... Tener la capacidad para saber investigar: Saber cual es el proceso
para llevar a cabo una investigacion cuantitativa y cualitativa. Entender la parte
pedagdgica. Para comprender los nuevos estilos de aprendizaje. No se puede
trabajar de forma tradicional. EI maestro debe tener la competencia en el uso de
la tecnologia: (nuestra cultura es de migrantes digitales, en algin tiempo
estaremos llegando a la cultura de nativos digitales). Conocer las herramientas
tecnolégicas que puede utilizar... EI maestro debe tener consciencia de los
diversos software, y saber como seleccionar el software pertinente en al tema que
desea ensefiar».

Fuente: elaboracién propia (entrevista personal)
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Anexo 14. Entrevista con el compositor Dieter Lehnhoff: Abril de 2015
Entrevista sobre la creatividad en la composicion musical (el origen de las ideas

musicales del compositor)
¢Qué ideas quisiera compartir sobre su experiencia en la composicion

musical y su proceso creativo?

«YO0 creo que todo proceso creativo empieza como un impulso ludico, es decir
las ganas que se tiene de hacer algo. Comienza con una idea que se implanta en
la imaginacion del compositor... EI compositor tiene una idea y luego por medio
de una decision deja esta idea en su cabeza. Durante un tiempo no piensa en la
idea, sino que deja que crezca en su inconsciente. Y luego de un tiempo utiliza
los recursos técnicos que posee a fin de desarrollar el caracter musical de la idea.
Es en esta etapa de desarrollo que se trabaja intensamente, a veces febril, donde
el compositor se encarga de plasmar sobre papel lo que planed. La adquisicion
de un bagaje técnico para poder dar forma a las ideas ha sido de especial
importancia para mi, porgque si se tiene ideas geniales pero no se tiene como dar
forma no tienen valor. Stravinsky decia que el proceso de componer se trataba
de trabajar disciplinadamente. La etapa de incubacién para mi es la etapa

primordial en el trabajo que realiza el compositor».

¢,Cudles han sido los estimulos que han dado origen a su proceso creativo
en algunas de sus composiciones?

«Existen diversos impulsos que puede tener el compositor: como en el caso
de mi composicién Sonata Portefia: el impulso vino desde afuera. Se me ocurri
una idea que tenia como estructura la forma sonata, y el impulso de componer
para un musico virtuoso como lo es la flautista Gabriela Corleto. Primero se me
ocurrié un tema, el cual al desarrollar dio origen a un segundo tema, luego tomé
un tema que habia hecho cuando tenia 20 afios, sobre el cual creé variaciones y
luego se produjo una secuencia de tres temas...

Fuente: elaboracion propia, (entrevista personal)
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Continuacién Anexo 14
Entrevista sobre la creatividad en la composicion musical (el origen de las ideas
musicales del compositor)
El proceso creativo varia entre una obra y otra. Cada obra tiene su historia de
surgimiento. Cuando conoci al papa me inspir6 tanto que decidi escribir la obra:
Misa de san Isidro... En el caso del primer movimiento de mi segunda sinfonia.
Se desarrollo6 inicialmente para un quinteto de vientos. Al principio fueron
fragmentos y luego se desarroll6 para orquesta. La obra es como una
representacion visual suspendida en el tiempo: como si se tratara de un 6leo...
En el caso de la 6pera Caribe los libretos venian de las danzas hacia la
imaginacion. El impulso fue escuchar las historias de la gente, la riqgueza y la
musicalidad de su lengua... Recapitulando lo que hemos hablado, los impulsos
para la creacion musical pueden provenir de: aspectos musicales; del exterior; y
de la historia: como el lenguaje o la hechos».

Fuente: elaboracion propia, (entrevista personal)

Anexo 15. Entrevista con el compositor José Miguel Mendez: Abril de 2015
Entrevista sobre la creatividad en la composicion musical (composicion

musical por medios digitales)
¢,Cémo ha sido el desarrollo de sus ideas con el software de notacién y
secuenciado musical?

«Las ideas musicales primero las trabajo dentro de mi, asi que el software
Unicamente me ayuda a plasmarlas para que no se me olviden, ... las.. canto,
luego ... las grabo .... Después las... escucho y las escribo para que no se me
olviden, para después eventualmente grabar la melodia en el secuenciador
para después colocar la orquestacion: bateria bajo, luego los pianos... Asi que
el software me sirve para... perpetuar las ideas... El software me sirve para
desarrollar las ideas por ejemplo, si tengo un motivo ritmico y luego lo vuelvo
en una oracién o periodo y mezclo dos oraciones o periodos que forman
estrofa, coro y luego esa estrofa pueda que en el coro me sirva para ponerle

Fuente: elaboracion propia, (entrevista personal)
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Continuacién Anexo 15

Entrevista sobre la creatividad en la composicion musical (composicién
musical por medios digitales)

algunas dinamicas que no necesariamente nacieron desde un inicio, y luego de
escuchar varias veces uno va imaginando que puede agregarsele a esa idea,
porque al inicio quiza solo sea una idea simple o vaga por asi decirlo... primero
agrego la melodia, luego piano, luego se me pueden ocurrir algunos compases
de unas cuerdas, o si es un ritmo chachacha se me ocurren: un cencerro, unas
maracas, y mientras mas voy complementando, mas se me ocurren las ideas...
Es una misma version porque al final lo que yo escribi que después lo paso al
secuenciador como que es la idea final, la idea sobre la que trabajo, mas que todo

a la idea final le agrego un arreglo de orquestacion».

Esto se parece mucho a la forma en que trabajaba Brahams, €l comenta de que
primero creaba el contorno de su melodia, hablando de la melodia y el bajo, y
luego se encargaba de agregar todos los detalles armonias. Entonces no se
pierde la esencia de la creatividad del compositor por el hecho de utilizar la
computadora ¢,En su caso se sirve para potenciarla?

«La potencia... por ejemplo... cuando me toca que hacer alguna secuencia para
alguien... intento grabar la melodia... mientras mas voy agregando
instrumentos... puede ir cambiando la armonia, porque no siempre la misma
armonia puede funcionar... en ese proceso creas un borrador basicamente. Es
el mismo tema, pero con diferentes versiones pero del arreglo, no de la melodia
final, no de la idea musical final, sino del fondo o lo que acompafa la idea

musical».

¢, Qué influencia tienen sobre el desarrollo de tu composicién los timbres y

sonidos que ofrece la computadora para la orquestacion?

Fuente: elaboracion propia, (entrevista personal)



245

Continuacién Anexo 15
Entrevista sobre la creatividad en la composicion musical (composicion musical
por medios digitales)

«Si ayuda, porque el timbre de los instrumentos viene relacionado con el
geénero, si le pongo el timbre de trompeta me va a sonar mas tropical, eso me va
a invitar mas instrumentos como cencerro, maracas, y poder cambiar de género
una simple idea musical ya creada. Yo puedo cambiar de género una idea

musical respecto de la instrumentacion».

¢ Existe diferencia entre emular un instrumento musical a través de un
controlador y ejecutar el instrumento mismo?

«Si, te puedo poner el ejemplo de cuando toco el bajo... cuando estoy
tocando el teclado con un instrumento virtual de bajo, no tengo el mismo patrén
de interpretacion, porque no tengo la misma libertad que con un bajo, pero si yo
tocéra un bajo conectandolo a una interface yo creo que tocaria algo bastante
distinto».

O sea que existe como una conexion creativa distinta entre el uso de un
instrumento y otro.

« Si, si existe una conexion creativa distinta, porque cuando uno esta en el teclado
uno sabe qué se puede y qué no se puede hacer, y dependiendo de tu

conocimiento del sintetizador y de las teclas estas limitado...»

¢ qué tan significativo es?

Fuente: elaboracion propia, (entrevista personal)
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Continuacién Anexo 15
Entrevista sobre la creatividad en la composicion musical (composicion musical
por medios digitales)

«YO0 creo que es significativo, porque conforme vas haciendo la grabacion o la
secuencia se te van ocurriendo mas ideas, dependiendo de cémo vas
escuchando la cancién, el flujo de la cancidén y cémo va transcurriendo la linea de
tiempo en una cancién... paso a paso de construir, por lo menos en mi forma de
trabajar, porque existen compositores que tienen todas las ideas en su cabeza y
luego las escriben como Mozart... Las consonancias y disonancias son solo
disonantes para quien las escucha, al crear algo a partir de lo que conoce la
persona, o su intuicién, que es por asi decirlo el conjunto de conocimientos y
estudios que se han ido adquiriendo a lo largo de la vida y que se han hecho parte
de un bagaje y que no se tienen necesariamente de forma consciente, pero que

salen a luz en un proceso creativo.

¢,Crees que pudieras crear lo que has creado sin el uso del secuenciador?

«...Todo parte del bagaje musical, que tanta musica hayas escuchado, de
gué tantos estilos, de que tantas influencias hayas tenido, yo no puedo hacer un
merengule si no has escuchado como van las congas, como va la giira, como va
la tambora... la computadora te da las herramientas, pero todo parte de uno, de
la musicalidad desarrollada por imitar o desarrollar lo que hayas escuchado...
Varia con forme a la persona, yo me muevo con forme al oido. Existen personas
gue son mas visuales y pueden escribir en un papel como si lo estuvieran
escuchando. Yo en cambio lo toco y luego lo transcribo».

Fuente: elaboracion propia, (entrevista personal)
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Anexo 16. Glosario de términos educativos

Aprender a aprender: Adquirir una serie de habilidades y estrategias que
posibiliten futuros aprendizajes de una manera autbnoma.

Aprendizaje basado en proyectos: Consiste en el aprendizaje que realizan los
estudiantes basandose en la creacion de un proyecto. Y se encuentra basado
en la corriente constructivista de aprendizaje: ... se fundamenta en el
constructivismo: Piaget, Dewey, Bruner y Vygotsky.

Aprendizaje Significativo: Proceso mediante el cual se relaciona la nueva
informacion con algin aspecto ya existente y relevante para la nueva
adquisicién, en la estructura cognitiva, que recrea no solamente el aprendizaje
anterior, sino que, también, promueve y condiciona los conocimientos nuevos.
Aprendizaje: Asimilacion por el individuo de conocimientos, comportamientos
y acciones condicionados por éstos en determinadas condiciones.
Creatividad: Capacidad del ser humano para producir composiciones, generar
productos o ideas de cualquier tipo que sean esencialmente nuevas o
novedosas y susceptibles de ser desarrolladas.

Competencia: Hacen referencia a un conjunto de atributos personales, entre
ellos capacidades intelectuales, actitudes y procedimientos para responder
ante determinadas tareas, y es considerada como: la capacidad de respuesta
a requerimientos del contexto profesional y habilidades para ejecutar
eficientemente una tarea ocupacional.

e Habilidades declarativas: son consideradas el saber teérico o conocimiento.
Son las capacidades que hacen referencia al saber profesional, y se refieren
a las capacidades de formar estructuras conceptuales con las
informaciones, conceptos, principios y teorias que conforman el saber

profesional.

Fuente: elaboracion propia, a partir de (Diccionario de Autores AMEI-WAECE,
2003)
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Continuacién Anexo 16

Glosario de términos educativos
Habilidades procedimentales: Son consideradas como el saber practico y
metodoldgico. Estas capacidades forman el saber hacer y se refieren a las
capacidades de formar estructuras procedimentales con las metodologias,
procedimientos y técnicas.
Habilidades actitudinales: son consideradas el saber ser y comprenden la
actitud o valor implicado en las tareas. Estas capacidades se refieren a la
predisposicion de adoptar determinadas actitudes y valores para afrontar
las tareas.
Meta cognicion: “Término utilizado para designar una serie de operaciones,
actividades y funciones cognoscitivas llevadas a cabo por una persona
mediante un conjunto interiorizado de mecanismos intelectuales que le
permiten conocer y controlar su propio funcionamiento”. (Diccionario De
Autores AMEI-WAECE, 2003)
Pedagogia: Ciencia que estudia la educacién como un proceso organizado y
dirigido conscientemente (proceso pedagogico).
Proceso educativo: “Proceso de desarrollado que se realiza de forma
consciente, atendiendo a objetivos, condiciones y relaciones sociales, y que
presupone la relacion dialéctica reciproca de influencias del educador y la
participacion activa del educando,

Transferencia del aprendizaje: Es cuando el estudiante aplica los conocimientos

gue ha aprendido en diferentes contextos con el fin de resolver problemas

relacionados con la realidad.

Fuente: elaboracion propia, a partir de (Diccionario de Autores AMEI-WAECE,
2003)
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Anexo 17. Glosario pedagodgico musical

Consciencia ritmica: Término acuiiado por Willems (1981:204) la cual
indica poseer una disposicion para percibir el movimiento «es motriz,
dindmica, vegetativa, biolégica y fisiologica».

Consciencia sensorial:  Término acufiado por Willems (1981:204) la cual
indica poseer una disposicion para percibir «lo material».

Consciencia melodica: Término acufiado por Willems (1981: 204) la
cual indica poseer una disposicion para percibir dos dimensiones del
pensamiento humano «es afectiva, emotiva y animal».

Consciencia armonica: Término acufiado por Willems (1981:204) la
cual indica poseer una disposicion para percibir tres dimensiones del

pensamiento humano «es mental, reflexiva y humana.

elaboracion propia, a partir de (Willems, 1981)

Anexo 18. Glosario de tecnologia musical

ASIO (sound driver): Transmision de Entrada y Salida. Es un controlador
(driver) que establece una interfaz entre un paquete de secuenciado y un
hardware de audio.
Audio Digital: «Sonidos que se han convertido en un formato digital».
Archivo Digital: «Una coleccion de informacion de audio digitalizada que
puede reproducirse o reproducirse en una computadora». Entre los mas
comunes se encuentra el WAV, AIFF, mp3.

o WAYV: El formato de audio desarrollado para usarse en las

computadoras basadas en Windows.

elaboracion propia, a partir de (Hughes, 2005
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Continuacién Anexo 18

Controlador: (teclado controlador) Un instrumento MIDI, que usualmente
no tiene sonidos dentro de si, sino que es usado para controlar uno o mas
controladores MIDI.

Copia digital: Copia de una grabacion o secuencia para su uso en caso de
pérdida o dafio de la original.

Cuantificacion: Un medio para mover las notas que se estan grabando por
medio de un Secuenciador MIDI. Se establece una figura musical (como
una corchea, semicorchea u otra) y por este medio se corrigen errores de
tiempo. La sobre cuantizacion puede quitar el sentido de expresién humana
de una actuacion.

DAW: Estacion de Trabajo de Audio Digital (por sus siglas en inglés).
Alguna estacion de trabajo que posee las cualidades de grabar, editar y
masterizar.

Digital: Sistema electrénico que representa informacion y sefiales en forma
de cédigos de unos y ceros (I, 0).

Entrada: El proceso de agregar informacién a un secuenciador o programa
de audio.

Evento: Es la unidad basica de informacién acerca de una accién MIDI, por
ejemplo el accionamiento de una nota, informacién del cambio de sonido
en un controlador u otros.

Nota apagada: Evento midi que indica que el controlado paré de tocar la
nota.

Nota encendida: Evento MIDI que dice que un controlador inicia a tocar
una nota.

Grabar: Almacenar una ejecucion en un medio que permite reproducirla y

editarla.
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Continuacién Anexo 18

e Tiempo real: Un método de grabacioén que permite que la informacion sea
grabada o reproducida en tiempo real «en vivo».

e Interfaz de Audio: «La pieza del hardware que convierte la sefial acustica en
una sefal digital».

e Latencia: Es el retraso existente entre el envio y recepcion de sefial digital.
Es un procedimiento requerido para preparar el disco de la computadora para
Su uso.

e Loop: Una seccion de una secuencia MIDI la cual se repite continuamente.

e MIDI: Abreviatura de Interface Digital de Instrumentos Musicales.

e Archivo MIDI: El formato de un archivo estandar que almacena la informacién
de una composicién grabada en dicho formato, como un secuenciador, un
sistema de notacién musical, u otro.

e Canal MIDI: EIl protocolo MIDI controla 16 canales: estos permiten que 16
distintos tipos de mensaje puedan ser enviados.

e Copia MIDI: La habilidad de copiar y/o mover secciones de grabaciones a
nuevas ubicaciones.

e Exportacion e Importacion MIDI: Es el proceso de guardar o salvar un archivo
dentro de un programa de secuenciacion.

e General MIDI: Es una lista de especificaciones concernientes a la musica
computarizada. Es usada como un estadndar comun para asegurar la
compatibilidad basica entre controladores y programas.

e General MIDI mezclador: Un componente del software que controla la mezcla
(sonido, paneo, volumen) de los canales implicados.

e Interface MIDI: La pieza del equipo que habilita conectar dos 0 mas
controladores MIDI.

Fuente: elaboracion propia, a partir de (Hughes, 2005
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Continuacién Anexo 18

Médulo de Sonido: Es un instrumento MIDI (hardware), que usualmente
tiene series de sonidos que se pueden utlizar con diversidad de
controladores MIDI.

Muestra: (Sample) Un sonido digitalizado usado como una fuente de
sonido musical dentro de un sampler o Sintetizador

Plug-in: Una pieza del software que trabaja con una computadora principal
y no en una

Polifonia: Describe la capacidad de un instrumento de reproducir dos 0 mas
notas simultaneas. Un instrumento en el que solo se puede tocar una nota
a la vez es descrito como monofénico.

Ritmos: Los diferentes patrones de notas o pulsos agrupados
Secuenciador: Es un controlador que permite grabar y reproducir archivos
MIDI, usualmente en un formato multipista, permite crear complejas
composiciones multipistas por medio de crear una parte a la vez.

Sefial: Representacidn eléctrica de entrada como un sonido.

Sintetizador: (synthesiser) Es un instrumento musical electrénico disefiado
para crear un amplio rango de sonidos por 2 medios: imitar instrumentos
acusticos o eléctricos y abstraccion del sonido por medios digitales.
Sintetizador en software: (soft synth) Es un tipo de software MIDI que
provee varios sonidos para uso con un secuenciador. Este no requiere de
un hardware externo para proveer sonido, pero si para ejecutarlo.
Tiempo: El rango de un pulso de una pieza musical medido en pulsos por
minuto.

Timbre: El color tonal de un sonido.

Fuente: elaboracion propia, a partir de (Hughes, 2005
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e Velocidad: (velocity) El rango con que una nota es presionada. Este es
usado para el control de la intensidad de los sonidos.
e VST instrumento: (VSTi) Un software que provee sonidos de forma similar
a un “sintetizador” sin el hardware, realizado conforme a los estandares
VST.
VST: (por sus siglas en inglés) Estudio Virtual de Tecnologia, este es un plug-in
desarrollado por Steinberg.

Fuente: elaboracion propia, a partir de (Hughes, 2005)

Anexo 19. Glosario de términos musicales

e Armonizacion: Comprendida como la adjudicacion de un acompafamiento
a la melodia. (Alchourrén, 1991:16)

e Cadencia: «Grupo de dos 0 mas acordes que llevan la melodia a un punto
de detencién. Sirve para completar los pensamientos musicales y actia
junto con la melodia». (Alchourrén, 1991: 21)

e Forma sonata Rondd: Consiste en una mezcla de las formas “Binaria
Compuesta» y «Forma Rondo». La primer Seccion: el «sujeto 1» en una
tonalidad, el «sujeto 2» en otra tonalidad, se repite el sujeto 1. Segunda
Seccion: Desarrollo del material que se presentd anteriormente. 3ra.
Seccidn: «Sujeto 1» y «Sujeto 2» nuevamente, pero esta vez en la misma
tonalidad unido como «Sujeto 1», algunas veces el desarrollo abajo
mencionado es reemplazado por material nuevo. Y hay otras variantes.
(Kennedy, 2007)

Fuente: elaboracion propia, a partir de (Cole & Schwartz, 2012; Kenedy, 2008;
Alchourrén, 1991)
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Forma binaria compuesta (forma sonata): Es utilizada en ciertas
composiciones de larga duracién, como en una Sonata (de alli su nombre).
Esta contiene las siguientes secciones: La primer seccion (Exposicion):
presenta al “sujeto 1” en la tonalidad de tonica, y luego presenta al “sujeto 2”
en la tonalidad de dominante. La Segunda seccion (Desarrollo): consiste en
desarrollar el material presentado anteriormente, de forma libre. La tercer
seccion Repeticidon (Recapitulacion), la cual consiste en presentar el “sujeto
1y 2” de la Exposicién en la misma tonalidad. Es binaria en cuanto a la
divisién de sus tres secciones. (Kennedy, 2007)

Forma Rondo: Esta consiste en la exposicion de un tema principal y variantes
del tema. Su representacion podria ser: A, B, A, C, A, D, A donde a es el
tema principal y las otras secciones son las variantes. (Kennedy, 2007)
Forma simple binaria: Su funcién consiste en presentar dos ideas musicales.
Nos permite crear un contraste leve entre ambas. La primera seccion: inicia
presentando un tema en la tonalidad de la ténica y posteriormente modula a
la de dominante (en caso de ser tonalidad menor, finaliza en su relativa
menor). La segunda seccién: ofrece un tema con una leve variante ejecutada
sobre la segunda tonalidad y antes de finalizar modula hacia la primera

tonalidad. Es poco util para la composicion de gran formato. (Kennedy, 2007).

Forma ternaria: Posee tres secciones. Por su estructura es util para presentar
un contraste fuerte entre los temas presentados. La primera seccion: expone
el tema principal. La segunda: crea un contraste respecto de la primera, esta
presenta el material en la tonalidad de la Dominante, Ténica Menor, o
Relativa Menor. La tercera seccion: presente una Recapitulacion del tema

principal. Es muy usada en las obras de corta duracion. (Kennedy, 2007)

Fuente: elaboracion propia, a partir de (Cole & Schwartz, 2012; Kenedy, 2008;
Alchourron, 1991)
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e Género musical: Género es el nombre que se utiliza para clasificar la
variedad de productos musicales realizados por una cultura. Existen
diversos géneros musicales pertenecientes al periodo clasico (ver anexo
6).
e Melodia con Variaciones: Consiste en «un Sujeto» con elaboracion
sencilla, sobre el cual se crean variaciones, con cierta individualidad cada
una. (Kennedy, 2007)
e Modulacion: Proceso por el cual se cambia de centro tonal. Es de forma
transitoria. (Alchourrén, 1991)
Musica folklérica: Un término usado para describir la musica de la gente comun
que ha sido transmitido por la memorizacién o la repeticion en lugar de por

escrito, y tiene profundas raices en su propia cultura (Cole & Schwartz, 2012).

Anexo 20. Actividades utilizando el software de secuenciado y notacién,
Actividad 1
Actividad 1. Uso de Software de Secuenciado y Notacién Musical.

Secuenciado y posterior analisis y edicion en software de notacién musical.

Contenido Temas creativos a | Tecnologia
tratar
Descripciones | Armonia, melodia, | El producto Uso de software de
ritmo, forma creativo secuenciado y
(utilizar como | Etapa de notacion nivel
referencia Incubacion. intermedio y
planificacion  de | Habilidades de la Avanzado

Curso)

persona
Ambiente creativo
(Ver indicadores en

temas).

(Ver indicadores en

temas).

Fuente: elaboracion propia, a partir de (NACCCE, 1999; Rudolph, 2004) y el

presente modelo
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Actividad 1. Uso de Software de Secuenciado y Notacién Musical.

Secuenciado y posterior analisis y edicién en software de notacion musical.

Uso

Descripcion de la

actividad:

Consideraciones

Lineas guia

Funcién en la

ensefanza

Contenido Temas creativos a Tecnologia

tratar
(cuadro anterior) (cuadro anterior) (cuadro anterior)
Que el estudiante pueda desarrollar métodos para resolver
dudas sobre la practica musical, por medio de combinacion
de procesos creativos musicales. Esta relacion tiene entre
algunas aplicaciones practicas:
Crear una composicion por medio del software de
secuenciado, y generar un MIDI que ser& posteriormente
utilizado en el software de notacion. Este procedimiento
tiene como fin generar una idea a través de la
«improvisacion», y luego dar seguimiento por medio del
analisis tedrico («composicion»). La obra puede ser corte
clasico o moderno.
El maestro debe considerar el nivel de habilidad instrumental
gue se requiere para la actividad con respecto del nivel
tedrico requerido.
Dicha actividad se debe desarrollar basandose en las
destrezas que posee el estudiante.
Esta actividad permite que los estudiantes puedan crear una
construccion practica de aquellas ideas musicales que
vienen a su pensamiento. Esto es de utilidad para que
puedan desarrollar criterio musical acerca de los conceptos
vistos en clase, y ademas desarrollar su intuicion a través de
la aplicacion de lo que imaginan. Utilidad para desarrollar el

pensamiento convergente.

Fuente: elaboracion propia, a partir de (NACCCE, 1999; Rudolph, 2004) y el

presente modelo
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Anexo 21. Actividades utilizando el software de secuenciado y notacion,
Actividad 2
Actividad 2. Uso de Software de Secuenciado y Notacién Musical.

Combinacién de procesos creativos de: improvisacion y composicion

musical.
Temas creativos a  Tecnologia
Contenido
tratar
Descripciones Armonia, El producto Uso de
melodia, ritmo, creativo secuenciado y
forma Etapa de notacion nivel
(Utilizar  como Incubacion. intermedio y
referencia Habilidades de la Avanzado
planificacion de persona (Ver indicadores en
clase). Ambiente creativo  temas).
(Ver indicadores en
temas).
Uso Que el estudiante pueda desarrollar diversas ideas sobre una

idea musical, por medio de combinacibn de procesos
creativos musicales. Esta relacion tiene entre algunas
aplicaciones practicas:

Descripcién de la Crear una composicion por medio del software de notacion,

actividad: y posteriormente utilizar el MIDI como base para crear
desarrollar la ornamentacion y los arreglos en el software de
secuenciado. Esta consiste en desarrollar la idea musical a
partir del proceso creativo de composicion musical, y
posteriormente integrar el proceso creativo de
improvisacion. La obra puede ser corte clasico o moderno.

Consideraciones  El maestro debe considerar el nivel de habilidad instrumental
que se requiere para la actividad con respecto del nivel
tedrico requerido.

Fuente: elaboracion propia, a partir de (NACCCE, 1999; Rudolph, 2004) y el
presente modelo
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Continuacion Anexo 21
Actividad 2. Uso de Software de Secuenciado y Notacién Musical.

Combinacién de procesos creativos de: improvisacion y composicion
musical.

Contenido Temas creativos a tratar  Tecnologia
(descrito en (descrito en cuadro (descrito en
cuadro anterior) anterior) cuadro anterior)

Lineas guia Dicha actividad se debe desarrollar basdndose en las destrezas
gue posee el estudiante.
Funcidbn en Esta actividad permite que los estudiantes puedan desarrollar
la criterio sobre como divergir en sus composiciones musicales. Esto
enseflanza  es de utilidad para que puedan desarrollar criterio musical acerca
de los conceptos vistos en clase, y ademas desarrollar su intuicién.
Utilidad para desarrollar pensamiento divergente.
Fuente: elaboracion propia, a partir de (NACCCE, 1999; Rudolph, 2004) y el
presente modelo

Anexo 22. Actividades utilizando el software de secuenciado y notacion,
Actividad 3
Actividad 3. Uso de Software de Secuenciado y Notacién Musical.

Combinacién de procesos creativos de: meditacion, improvisacion y composicion.

Contenido Temas creativos a Tecnologia
tratar
Descripciones Armonia, El producto creativo Uso de software de
melodia, Etapa de Incubacion.  secuenciado y notacion
ritmo, forma  Habilidades de la nivel intermedio y
(utilizar como persona Avanzado
referencia Ambiente creativo (Ver indicadores en temas).

planificacion  (Ver indicadores en
de curso) temas).

Fuente: elaboracion propia, a partir de (NACCCE, 1999; Rudolph, 2004) y el
presente modelo
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Continuaciéon Anexo 22

Actividad 3. Uso de Software de Secuenciado y Notacién Musical.

Combinacién de procesos creativos de: meditacion, improvisacion y composicion

Uso

Descripcién de

actividad:

la

Consideraciones

Lineas guia

Funciéon en

ensefanza

la

Contenido Temas creativosa  Tecnologia

tratar
(descrito en cuadro (descrito en cuadro (descrito en cuadro
anterior) anterior) anterior)
El estudiante utiliza la computadora como una herramienta que
favorece la combinacion de procesos musicales, y la comprension de
los procesos Meta cognitivos.
El estudiante expresa un pensamiento extra musical (pensamiento,
sentimiento o percepcion de un objeto [como el sonido de la lluvia])
a través de un motivo musical, o una frase musical. La actividad tiene
como fin partir del proceso de meditacion (sin el uso del software), y
luego desarrollar las ideas en la improvisacion y posteriormente en
la composicion (con el uso del software).
La idea central tiene dos componentes: el contenido tedrico musical,
y las percepciones que evidencia el estudiante a través de la
expresion musical, el software Unicamente sirve para ordenar el
contenido musical. Un ejemplo de ello puede ser colocar un video sin
musica en el software de Finale, o en el de secuenciado, y que el
estudiante cree una composicion a partir de lo que ve.
El estudiante desarrolla la habilidad para resolver de forma
consciente cada pensamiento o estimulo que le sirve durante el
proceso creativo.
El estudiante debe crear una composicion que a partir de una idea,
genere la percepcion del objeto que busca describir en su
composicién. Es decir, que el estudiante utilice motivos para

pensamientos como: alegria, nostalgia, etc.

Fuente: elaboracion propia, a partir de (NACCCE, 1999; Rudolph, 2004) y el

presente modelo
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Anexo 23. Necesidades creativas para la composicion musical segun el

presente modelo

e Conocimiento de los métodos de .

composicién musical

e Autoconocimiento del proceso o

creativo:

o Practicas que promueven la

imaginacion del compositor:

e Desarrollo combinado entre los o
“‘métodos de composiciéon musical”
y “el autoconocimiento del proceso

creativo”.

Conocimiento técnico de
métodos de composicion (mas
informacion en tema “estrategias

de composicion”).

Recreacion: actividades de
esparcimiento como salir a
caminar mientras se piensa en

musica, etc.

Motivacién: Elementos que son
de motivacion durante la
creacion de una obra para el

compositor.

Exploracién: Actividades que
remuevan los limites teoricos
para la creacién del estudiante,

como la composicion mental.

Conocimiento de los métodos
de composicion y el
autoconocimiento de las
practicas que ayudan al
estudiante a mejorar su
imaginacion durante el proceso

creativo.

Fuente: elaboracion propia, a partir de (NACCCE, 1999; Dunstan, 1909; Orenstein,

2008; Harvey, 1965)
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Anexo 24. Principios para desbloquear la creatividad

e Permitir que los estudiantes compartan acerca de si mismos: Este principio
habla acerca de como los estudiantes aprenden a ser, por medio de
expresar a través de la musica sus experiencias personales o quienes ellos
son.

e Ofrecer ejemplos para imitar e inspirar: Ofrecer un ejemplo teorico y
practico a fin de incentivar al estudiante.

e Emplear pardmetros y limites para remover distracciones y ayudar a
centrarse al estudiante: Consiste en brindar reglas que el estudiante puede
utilizar dentro de la composicion musical con el fin de saber Como hacer lo
gue se le pide.

e Eliminar parametros y limitaciones que ahogan la creatividad y dar lugar a
la expresion creativa: consiste en remover agquellos pardmetros que ya no
son considerados de utilidad para el estudiante, y ofrecerle la libertad para
gue este desarrolle sus propias ideas.

e Facilitar la improvizacion: promover la improvizacion musical con el fin de
despertar el pensamiento divergente y la expresion individual.

e Comprometerse con la interaccion de coaching: Consiste en asesorar al
estudiante mientras que el mismo afronta diversos retos.

e Fomentar oportunidades para la realimentacion y critica: Consiste en
proporcionar las herramientas para que el estudiante pueda analizar su
propio trabajo, y el de otros.

e Emplear una participacion en vivo y recital: Consiste en favorecer la puesta

en practica de las obras creadas en clase.

Fuente: elaboracién propia, tomado de (Watson, 2011)
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Anexo 25. Preguntas para el desarrollo metacognitivo del estudiante con el fin de promover
la comprensién del proceso creativo musical

Estrategias sobre la comprension del proceso creativo: La informacion producida
por estas preguntas le servird al estudiante para desarrollar conciencia sobre
aspectos practicos de su proceso creativo, asi mismo le servira al maestro para
identificar cuales son los conceptos que han sido comprendidos por el estudiante.
(Ver tema metacognicion y creatividad).

Identificar percepciones sobre el proceso creativo

e (Cuales son mis ideas sobre el proceso creativo? ¢ Cudal creo que es la
forma en que se crea musica?

e (Qué acciones musicales considero que pueden ser de utilidad para
comprender mi proceso creativo y por quée?

e (Cuales son las razones que creo que me motivan a crear muasica?

e (;Cudl es la forma actual en que desarrollo cada etapa de composicion
musical?

e ;Qué herramientas como instrumentos y software de composicion, utilizo
para la creacién musical y por qué?

e ¢ Qué tipo de etapas considero que encierran las composiciones musicales

qgue he creado y por qué creo esto?

Razonamiento

e ¢ Puedo crear una construccién mental sobre mi proceso creativo a partir
de las referencias descritas en el presente modelo y mi propia experiencia,
explique por qué?

e ¢ Puedo identificar la etapa creativa en la que me encuentro trabajando, y
como?

e ¢ Puedo explicar la forma en que desarrollo mis ideas cuando encuentro un
contenido musical interesante, como lo describo?

[ ]

Fuente: elaboracion propia basada en (Lai, 2011) y el presente modelo
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Continuacion Anexo 25

Estrategias sobre la comprension del proceso creativo: La informacién producida
por estas preguntas le servira al estudiante para desarrollar conciencia sobre
aspectos practicos de su proceso creativo, asi mismo le servira al maestro para
identificar cuales son los conceptos que han sido comprendidos por el
estudiante. (Ver tema metacognicion y creatividad).

¢, Como puedo explicar cdmo me siento cada vez que desarrollo la creacion
de una compaosicion musical?

¢Puedo explicar en qué me ayuda a mejorar la calidad de las
composiciones el uso de la estrategia de composicion que utilizo
actualmente, como lo hace?

¢, Qué utilidad percibo que me brindan las herramientas que utilizo para la

creacion musical y por qué lo creo?

Implicaciones

Fuente

¢, He considerado que el método que utilizo para componer tiene influencia
sobre mi proceso creativo?

¢El método que utilizo para componer exige la maduracion inmediata de
las ideas, o favorece la reflexién desde un grado mas amplio (incubacién),
por qué?

¢, Qué etapa de mi desempefio creativo en la composicién debo reforzar?
¢Puedo identificar qué es lo que no salié como esperaba en la
composicién que realicé? ¢Qué fue?

¢ Por qué obtuve un resultado distinto del producto que esperaba?

¢, Qué correcciones puedo hacer en el desarrollo creativo para obtener el
resultado que espero en la siguiente creacion musical?

¢, Organicé los factores externos al proceso creativo como el tiempo y el

ambiente durante la elaboracion del producto creativo?

: elaboracién propia basada en (Lai, 2011) y el presente modelo
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Continuacion Anexo 25

Estrategias sobre la comprension del proceso creativo: La informacién producida
por estas preguntas le servira al estudiante para desarrollar conciencia sobre
aspectos practicos de su proceso creativo, asi mismo le servira al maestro para
identificar cuales son los conceptos que han sido comprendidos por el
estudiante. (Ver tema metacognicion y creatividad).

¢, Qué aspectos positivos debo rescatar de la forma en como progreso el

desarrollo de la composicion anterior?

Procesos de pensamiento

¢,Puedo intuir cual etapa estoy utilizando como punto de partida de mi
proceso creativo? ¢ Cémo lo hago?

¢ Existe alguna etapa del proceso creativo que esté ignorando, o que no le
esté dando suficiente importancia? ¢ Cual es?

¢ Qué ramas de estudio descritas en la etapa de preparacion necesito
reforzar para mi proyeccién creativa actual y por qué?

¢,Puedo iniciar un proceso creativo de composicion musical partiendo de
alguna etapa especifica en la que quiera trabajar, cbmo?

¢Puedo encontrar alguna situacion familiar entre las que se mencione un
la etapa del proceso creativo que estoy viviendo?

¢,Cudles situaciones puedo mencionar que pertenecen a la experiencia
personal y han servido para gestionar el trabajo creativo?

¢, Qué tipo de musica me es de interés y puede servir de influencia para el
desarrollo del proceso creativo actual y por qué?

¢, Qué aspecto musical me parece estimulante mientras compongo

determinado tipo de musica?

¢ He identificado cédmo desarrollar un equilibrio entre la incubacién de las ideas y
su evaluacién cuando compongo para determinado tipo de muasica?
Fuente: elaboracion propia basada en (Lai, 2011) y el presente modelo
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Anexo 26. Preguntas para el desarrollo meta cognitivo del estudiante: para
promover la adquisicién de consciencia durante el proceso creativo

Actividad de evaluacion: identificar el estado del estudiante frente al
producto musical creado. Las respuestas proporcionadas permitiran al
estudiante y al maestro comprender cual es su nivel de conciencia en
cuanto a sus procesos creativos.

El producto creativo

e Lo que mas me gusta de lo que cree es....

e Lo que me gustaria mejorar...

¢ Mi desempeiio en este producto ha sido...

e Participar en este tipo de creacion me hace sentir...

e (Cbmo he interactuado con mis compaferos durante la creacion de esta
composicién musical?

e El que yo aprenda de lo que cree depende de...

El proceso creativo

e Lo que me ha ayudado mas a aprender en este proceso de creacion es...

e ¢ He compartido mis conocimientos y experiencias con los demas, y como
lo he hecho?

e ¢He compartido mis dudas y necesidades sobre como desarrollar mi
proceso creativo con el maestro y los compafieros, y como?

e ¢ Qué procedimiento creativo voy hacer para que no vuelva a suceder lo
que busco cambiar (explique algo especifico que quiera cambiar en co6mo
realizd su creacion)?

e ;Cbmo he procesado la informacion sobre mi proceso creativo?

e ¢ He reflexionado acerca de mi proceso creativo, y como lo he hecho?

¢ ¢ He modificado actitudes durante el proceso creativo de acuerdo a mis
metas y como lo he hecho (expligue una meta para la que haya tenido

gue realizar un cambio en sus actitudes)?

Fuente: elaboracion propia, basado en Lai (2011) y el presente modelo
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Continuaciéon Anexo 26

Actividad de evaluacion: identificar el estado del estudiante frente al
producto musical creado. Las respuestas proporcionadas permitiran al
estudiante y al maestro comprender cual es su nivel de conciencia en
cuanto a sus procesos creativos.

¢He aplicado lo aprendido durante el proceso creativo, y como lo he
hecho?

¢ Como puedo aplicar en una siguiente ocasion lo que aprendi a
través de este proceso?

¢He imaginado las suficientes posibilidades para la creacion de lo
que esperaba, y coémo lo he hecho?

Los principales obstaculos y fallas que he encontrado en el proceso
de creacién son...

¢He desarrollado mis ideas de a fin de aprender de ellas y como lo
he hecho?

¢Me esforcé por alcanzar los objetivos de la meta que tenia en mente
durante el proceso realizado y cuales han sido mis limitantes?

¢Me responsabilicé del resultado de mi proceso de trabajo, y por
qué?

¢Acepté mis errores sobre los aspectos que podria mejorar, como lo
hice y cuales fueron las mayores dificultades?

¢Busqué formas de solucionar los aspectos que no funcionaron en
durante el proceso y cuales son esos aspectos?

¢ Trabajé con dedicacion y esmero el uso de mi imaginacioén, y
coémo?

¢,Cuales fueron mis principales obstaculos para la creacion del
producto creativo?

¢,Como los superé?

¢,Cudles son mis principales intereses creativos?

¢, Qué aspectos me parecen recreativos durante el proceso de creacién?
Fuente: elaboracion propia, basado en Lai (2011) y el presente modelo
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Anexo 27. Preguntas para el desarrollo metacognitivo del estudiante: para
promover la continuidad del proceso

Para seguir el desarrollo del proceso: las respuestas a las siguientes

preguntas podran servir al maestro para saber las actitudes que toman los

estudiantes frente a la creacion de un producto o el desarrollo del proceso,

y de esta forma promover las actitudes adecuadas.

El producto creativo

¢ (Qué hago cuando encuentro algun aspecto que no llena las
expectativas en la composicion musical que cree?

e ¢ Qué cosas aun no entiendo del producto que cree?

e ¢ Hay algun imprevisto tecnolégico, u otro que deba solucionar para
trabajar libremente en la creacion musical y cuéles son?

e ;Cbmo puedo utilizar el medio creativo de una mejor forma?

[

El proceso creativo

¢ (Qué hago cuando no entiendo que etapa del proceso creativo debo
desarrollar: debo iniciar un nuevo proceso de incubacién o evaluacién de
lo que ya he creado?

e ¢Funciona lo que estoy haciendo durante el proceso creativo y c6mo?

e ;Cbmo podria hacer de forma diferente el mismo tipo de composicién
que cree?

e ¢ Qué cosas aun no entiendo sobre la forma en que desarrollo mi propio
proceso creativo?

e ¢ Qué aspectos de la forma en que creo musica pueden ser mejorados?

e ¢ Qué es lo que me motiva a crear musica y por qué?

e ¢ Estoy a gusto y me siento tranquilo al momento de componer musica, y
por qué?

e (Qué he aprendido realmente hasta el momento sobre mi proceso
creativo?

e (Qué aspectos son aplicables a mi proceso creativo personal?

e ¢Laforma en que estoy abordando el desarrollo de mi proceso creativo

es la mejor, y por qué creo eso?

Fuente: elaboracion propia, basado en (Lai, 2011) y el presente modelo
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Anexo 28. Preguntas para el desarrollo metacognitivo del estudiante: para

comprender el producto creativo que elabora

Como formar un plan de accion para la realizaciéon de un producto (tarea
creativa): Las respuestas serviran al estudiante para comprender cémo
desarrollar una estrategia para la creacion de un producto creativo.

Fuente

¢ Ya he identificado si el tipo de producto creativo que estoy realizando
es un arreglo, una cancion con letra, una orquestacién o una composicion
instrumental?

¢ Qué meta de aprendizaje espero lograr con el desarrollo de la presente
composicién musical?

¢ Qué informacion sobre: el estilo musical, el caracter y la forma en que
se compone necesito para realizar la composicion?

¢,De cuanto tiempo dispongo para crear esta composicion?

¢ Existe algun compositor que pueda ayudarme a responder mis
inquietudes?

¢, Como puedo ordenar las ideas creativas que se me ocurrieron?

¢ Qué estrategias creativas pueden ayudarme para desarrollar la tarea de
una mejor manera?

¢ Las condiciones en que me encuentro son aptas para el desarrollo de la

actividad creativa y como puedo mejorarlas?

: elaboracién propia, basado en (De Leén, 2011) y el presente modelo
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Anexo 29. Actividades de precomposicion y composicion musical

Actividades de
precomposici
on

musical

Actividades de
Composicién

musical

Objetivo
Composicion/
Improvisacion
de estructuras

ritmicas

Composicion/
Improvisacion
de melodias
cantadas y/o
tocadas
Composicion/
Improvisacién
de
progresiones
armonicas
Composicion/
Improvisacién
de obras
musicales

completas

Producto creativo

Creacion desde motivos ritmicos
sencillos en una partitura o en una
grabacion, hasta ritmos complejos
pertenecientes a géneros

musicales.

Creacion desde un motico, una
frase melddica sencilla, hasta una
melodia compuesta para géneros

musicales especificos.

Crear diversos tipos de
acompafiamientos para una
melodia como: melodia
acompafiante, ritmo acompafnante
y armonia acompafante.
Creacion desde una melodia con
acomparfamient, donde el
acompafamiento integre
estructura melddica, ritmica vy
armoénica.

Creacion de formas
contrapuntisticas, (pertenecientes
a los periodos clasicos, desde
formas basicas hasta

compuestas).

Fuente elaboracion propia, con base en (Goulart, 2000) y el presente modelo
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Anexo 30. Composiciones musicales del presente modelo

UNIVERSIDAD DEL VALLE DE GUATEMALA

1966

AVAISUIAIND
GUATEMALA

Oy \"
i Y
~/l\1\\\

Variaciones sobre un Himno “JESUCRISTO DIOS DE MI TIERRA”

Partitura de conductor

Guatemala

2015




Continuacién anexo 30

Instrumentos utilizados en la composicion y sus abreviaciones
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2 Flautas................... Fl
20boe.......ccciiiiiinn Ob
Clarinete en Bb........... Cl
Contrafagot...................... Bsn.
2 CornosenEb.......... Hn.
Violin 1., Vin. |
Violin 2., Vin. II
Viola.........oooeiiinin. Via
Violoncello................ Ve
Contrabajo................ Cb

Fuente: elaboracién propia
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Continuacion anexo 30

Jesucristo Dios de mi tierra Tema 1

Partitura de conductor
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Fuente: elaboracién propia, tema uno, partitura de conductor
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Continuacion anexo 30

Jesucristo Dios de mi tierra
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Continuacion anexo 30

Jesucristo Dios de mi tierra
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Continuacion anexo 30

Jesueristo Dios de mi tierra

\uE* — o Euur ....nw_dv Lnt_ A ang nwc.v) 1nuCW,
A TTmA Allsl Al el
TTMA TTRA .--.H; TR A AlslL] Al
s AL A T A
] | nL e iR viie
I 11._.?) I TR A | (] o,
1l : .ATII r.wl.,ﬂll_ .fi# \-..L..fb ‘ﬁuV{ \ 1|I MJ M E
<yl o i il
| e _
& M- it {_ . -1.3/ M T 1 /_ __ I/_ _ \ I,_ __
A il 125 __ _v T _\ A il __ _., AL : FL 108 __ |
1 A S AR 8 | (* I
WA | i Hiv | A T Alld' | A -l_‘
e Al ) \_ _.
; Il il | < i 1M _4_ 1Lk il
Ik i S i, A S AN L LB
.n..c‘_ ‘_ ¥__ ’_ \_ J
] |
M | S A
0 i 14
T
T R, A NN | 3 T TRl = LIS LAY
b S h,
E%. pm .M um. M nm s .




276

Continuacion anexo 30

Jesucristo Dios de mi tierra

_ ) #

| | ] ] | n 1 1
[ [ [ [ [ [ [ [ [
s i | i QI 1t
o \ x| |5y K< 5
,.l.U'
-q..uil AL T - T ™
| Ly o
HI! llP Pall \d
L AL Al
| oS i |
ol N
| 1REN AR AR
] ( I ( ™S . I N B
% RE
e B3 i A HM 3 ™ .HM N
A e - N ¢ \ 3
o = g s = = o ; 5
o o A e s : = W .ﬂw
=& m - .m =
m = =




277

Continuacion anexo 30

Jesucristo Dios de mi tierra

Benjamin

Oboe

= o

5

te &

&

I

>

10

o

L3

vy

4+

Il
T T
.

¥ S > 50—

=

18

&)



278

Continuacion anexo 30

Jesucristo Dios de mi tierra
Clarinete Bajanta
en Bb »
=140

4
H ot I 0 | Syt | { (5
_"-E- '-—_-—_-'-.-m- 1 ;
1 s 7 11l a o a i = 3 v

< T t t 2

v ! | B == 4 I T

8 —~
J7y m) l A
ﬁg&?@#_,_' s = T | > =]
™y | T 1 | | 1 T
AN374 ! 1 1 Ir ! 1 1 1 } 1 1 1 )
L2

Qi
-:} v
'
| NN
Y
T
)
1
[




279

Continuacion anexo 30

Benjamin

Jesucristo Dios de mi tierra

Basson

H=140

S m 2W

= 5 5 5 >

=

r

1

|75 . A |

1

-
[

up,




280

Continuacion anexo 30

Jesucristo Dios de mi tierra

Benjamin

CornoenF

=140

gy

i/ 44

Haet
”HW

1y 3

v
e

A

ol

16

bl
2 —#gr




281

Continuacion anexo 30

Jesucristo Dios de mi tierra

Benjamin

Violines 1

=140

gy

b

[

> >

T &

=S

=

I

™
]

A

| Y

o & &£ &
==

> > &

14

o

[-3")

S > 7 >




282

Continuacion anexo 30

Jesucristo Dios de mi tierra

Benjamin

Violines 2

=140

)

ot

I

1 )
1 71
1 4 | o G 1

A

Pl VT

g)\.

<

%i ‘ei'
S

13

1
pe @ W g+ ]

I
1 ¥+ ¥ ¥ ¥ i

30y
7

L3y

| & < R LN

e




283

Continuacion anexo 30

Viola Jesucristo Dios de mi tierra

J
]
i
-



284

Cello

Continuacion anexo 30

Jesucristo Dios de mi tierra

Benjamin

16

ML
HH
L
]




285

Continuacion anexo 30

Jesucristo Dios de mi tierra
Contrabajo Benjamin
¢b==l40

) =i 22 > J -

+H
+

{8
N
mm—




286

Continuacion anexo 30

Tema 2

Jesucristo Dios de mi tierra

Partitura de conductor

Benjamin

!.c & Hi &
A & |1 T 4>P nu AR TR L |1 S |
Al ok ] A [ Al 8 TR TN A
]
Al T A TTM Al |
Als LR TIMA ([ | Al n
il 1l AN LY N TR T A A il L
[T TN [ [ ] LT
k TN T HEL )
A q I .f /. THRA ‘ >m :““.i AR ﬁJ ,
HE[ TR TR TR E TIRAS A 1B TRATR TIRATE
' I [T T || A m
P .A!‘
il T T T L Ty e
\uun
kll_ L LI“M
(/ bl 1y Ty e A B 1y ALl 1oL Ty
A / AN
TN A Ty T B Ty e
T i e A
TTIA Avll]
1 | T TN A 1 Al T8 19
L TTRA | TTRA
MY TTA --ﬂ% i Ty A QL l“m_. -UW-
-+ Tl m H T T
\ Al 8L TTOA T TH A Alle] A AL T T
m TTRA
— Al & [N B _ & a8 (- [P
_n_aw D b o o
= T
2 ol I
w N- wm- N
@ ¢
(@] \ [ (
&
=R 8 < 5 5 g g K] ] 2
L g 3 g 3 £ i S $ 3 A
= 3 z g = = 2 o o
§ m =
' iz 2
O =]



287

Continuacion anexo 30

Jesucristo Dios de mi tierra

FL

Ob.

Bsn.

TR ET QT T
ﬂ/\ Ty ﬁ 4}
| - & O (T (b ¥ O E
Al M ¢ ™ L) MA ¢ \ 5 T
elA A T ,-L A A T T
A TTNA e ™ A T A
(a1 O 1 1S 1 O 7
! I ! CYARN HH (Y
L -
[ i
M i
4] A TIBA
1:1@ >|




288

Continuacion anexo 30

Jesucristo Dios de mi tierra

on
x v ARH 1§ _A A (R
| il ™A (Y H * (Y (YAN1
I e
I A i 3|
AlslLL u Aol Al
[ ] /] l-m., Fhe u; v Iy Th iuV
Alleth YA T H T tur
A TTRA T A
A A AR AN
! A A Asl Aslll
TN A TI™ A TN A
. AlaLL A
P A\ flusan i
xnll\ ’ i 8
T ™A TN A
! F Hm AlelL Al
AN ™A
P oA T :.J_
Al $ "
Q ok 5 R
I TTRA | 1)
|
I TTNA B T
N A
I )
¥ 2
mﬁv ’
& 8 o $ o
a a




289

ou

1
T
1
=
L
A A
11 1
T
>
=X
y
1
E =
T
T
T
T
i<
~——t
A A\
iny 1
>

T

T

I

L

1

T

o

el
1
|

-
i

T

T

T

L J

'

T

=

>

T
1
=
e
1 1 1
1 1 1
* 2
A 1
1 T n
e §
- 1 |
1 | 1
1 1 1 1
=
1 1
1 ﬁl
: : ;
1 1 1
—
>

—

Tr

T

Jesucristo Dios de mi tierra

T

>

17

A
0
—
A
A
1
T

& >
X
1Bt
—

1 ?
T T
=
> A
i A1
| >
! !
1 1
| !
1 1
T '
1 1
&
>

Y
-
T

!

T

0

Continuacion anexo 30

4

e
7

X
‘
>

"

ﬁ>’—~’“
211

>
-

f mm e

Ob.
B>Cl
Bsn.
Hn
Vin
Vin

Vla.
Ve.
DB.



290

Continuacion anexo 30

Jesucristo Dios de mi tierra
Flauta Henjamin

Tiempo: corchea = 140

ié}ﬂi 33 12 | o = { t } lk‘- |
L L ’ E L F * = 1 y o 1
1

Fan ¥
AN
L2

15

o]
Ml




291
Benjamin

Continuacién anexo 30
Jesucristo Dios de mi tierra

Oboe

Tiempo: corchea = 140

>

A8Y -~ *

L]

mp

N
, 4
AN37 4

|
I
|

AT A

(3"

i |
1
1

11

) 4
7
S

ANV 4
L2




292

Continuacion anexo 30

- Jesucristo Dios de mi tierra
Clarinete Benjamin

Tiempo: corchea= 140 /"\
1 1 ) 1

I
1 1 ! ) ]
| [ | 1 é 1 1
T—T o | =y 1
—_—— = .
=
4 /-—I_w. "
| 1 1 1 1 1 Y | B 1 1 1 1 1A
1 1 1 1 1 1 1 1 | . ) ] R 1 1 1
v




293

Continuacion anexo 30

Jesucristo Dios de mi tierra
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