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Introduccion

El presente trabajo es un esbozo inicial de una investigacion mayor y propuesta
didactica sobre la ensenanza de la composicion desde los niveles iniciales hasta el término
del nivel de antegrado en una institucion de ensefianza superior. Para cumplir con este
objetivo final, tendriamos que empezar estudiando los aspectos relacionados con el ingre-
so al estudio de la composicion, sus requisitos y pruebas de admision. Como este aspecto
supone un trabajo mayor y unas exigencias de tiempo que no se tenian, el enfoque de la
presente investigacion es otro, dejando pendiente el aspecto de la admision para una si-
guiente etapa. Por esto, nos abocamos en el presente trabajo a otros dos aspectos impor-
tantes dentro del planteamiento general antes enunciado: la creatividad, sobre todo, la
creatividad musical, y cémo se puede desarrollar la creatividad y dar los primeros pasos
en la ensefianza de la composicion a alumnos que se inician en la especialidad.

El trabajo se divide en tres capitulos principales. En el primero revisamos qué se
entiende por creatividad y cuales son sus caracteristicas. En el segundo capitulo aplica-
mos los conceptos de creatividad al &mbito musical; y en el ultimo capitulo damos unas
pautas para el inicio de la ensefianza de la composicion.

La parte dedicada a la creatividad ha sido esbozada gracias a las ideas que me
brindara mi padre, el médico psiquiatra y compositor Rafael Junchaya Goémez.



1. La creatividad

Definir exactamente lo que se entiende por creatividad y estudiar sus implicancias es tarea
poco facil. La primera definicion del diccionario, “capacidad de crear” (Santillana,
2000:615), no dice nada til, en realidad. Una segunda definicion, “conjunto de cualida-
des que hacen que una persona sea capaz de imaginar, inventar, idear y hacer cosas origi-
nales y artisticas™ (ibid.) nos da una mejor aproximaciéon. En otro diccionario leemos:
“capacidad y procesos de busqueda y descubrimiento de soluciones nuevas e inhabituales,
pero con sentido, en los diversos ambitos de la vida” (Salvat, 1985:1061). En esta defini-
cion se separan dos aspectos: el de la capacidad, usualmente denominada “talento”, que
ademas es la tnica considerada en la anterior definicion, y el del proceso mismo.

Esta capacidad o cualidad ha de pertenecer sin duda a una persona, pero el ser crea-
tivo no es tomado muchas veces en cuenta sino solo el proceso. Tampoco suele ser conside-
rado el objeto creado dentro de un analisis de la creatividad. Considerando estos tres distin-
tos puntos de vista, veamos primero algunos aspectos de la persona creativa, o sea, el crea-
dor, luego del objeto creado, para finalmente interesarnos en el proceso mismo.

1.1 El creador

Makinnon (citado por Kertész, 1977:193) establece tres tipos diferentes de creatividad:
artistica, cientifica y mixta (combinacion de las dos primeras). Entre las cualidades co-
munes que tenian las personas que participaron en la investigacion de Makinnon, se
encontrd que estas personas tienen una elevada opinion de si mismos, se sienten muy
bien y tienen una buena aceptacion y muy consciente de sus defectos reales. Muestran
un elevado coraje para ser si mismos, sin preocuparse por el “qué dirdn”, libres de con-
venciones sociales limitantes. No estan conformes, tal vez, con los valores que comparte
la sociedad en que viven, pero tampoco son inconformistas sistematicos. Tienen alta
motivacion y decision en el area especifica de trabajo, con un fuerte autopermiso para
pensar. Son perceptivos y abiertos a nuevas experiencias. Tienen buen contacto con sus
fantasias y aspectos irracionales, lo cual posibilita una gran originalidad y facilidad para
el cambio. (Kertész, 1977:195-196)

La inteligencia, de la que suele aprovechar solo del 5 al 10% de su potencial, no
muestra correlacion, segun Kertész, con la creatividad. Pero la inteligencia a la que se
refiere este autor, aunque sin mencionarlo directamente, es la inteligencia cognitiva, y
ya que en la actualidad existen trabajos diversos sobre las diferentes inteligencias que
posee el ser humano, existe también una teoria de la inteligencia creadora expuesta por
José Antonio Marina que si involucra la inteligencia en el proceso creativo. Para Mari-
na, crear es someter las operaciones mentales a un proyecto creador. El arte no depende
de operaciones nuevas, sino de un nuevo fin que guia un uso distinto de las operaciones
mentales comunes (Marina, 1993:151.)

La inteligencia interviene, pues, de modos diversos. Hace uso de los conoci-
mientos adquiridos como fuente o materia prima de la creatividad y como campo cono-
cido que evita el recorrer intitilmente caminos ya andados y mas bien contribuye a la
busqueda de nuevas rutas. Puede asi saltar pasos, establecer relaciones lejanas desde un
primer momento, visualizar resultados probables sin necesidad de recurrir a la experien-
cia practica, y sobre todo, puede aprender de sus errores y de los errores de los demas,
aumentando las probabilidades de éxito futuro.



En lo que se refiere al “talento”, nos encontramos con un concepto dificil de ma-
nejar. La sociedad suele segregar a los individuos en funcion de su capacidad o talento
para determinadas tareas o actividades, en las que se incluye la creatividad artistica.
Pero normalmente lo inico que se tiene en cuenta es si ese “talento” se encuentra mani-
fiesto. Y si luego el individuo demuestra una buena capacidad para realizar la actividad
se suele decir que tenia un “talento escondido”. Lo cierto es que todos tenemos capaci-
dad creativa, pero €sta se encuentra mas o menos manifiesta, mas o menos desarrollada
en funcion de los estimulos que hubiéramos recibido y a como hemos acostumbrado a
nuestros dos hemisferios cerebrales a funcionar'. Entonces el talento no es sino la mani-
festacion de nuestra capacidad de crear en funcidon de nuestras experiencias y nuestros
intereses. Mientras mas ha sido reconocida, alentada y protegida una persona cuando
nifia en sus actividades creativas, mayores logros en ese sentido podra obtener en el
futuro y hard demostraciones de su “talento” o creatividad mas pronto. Kertész (op.
cit.:181) menciona dos modos de desarrollar la creatividad en los nifios: Dando permiso
y proteccion cuando exploran e investigan y dando ejemplos directos de innovacion y
creatividad, mostrando alegria al lograr el fin buscado. Menciona, ademas, que la con-
ducta parental adecuada para lograr una adecuada estimulacion de la creatividad con-
siste en proveer un ambiente seguro, oportunidades para experimentar con objetos va-
riados, posibilidad de comenzar a resolver pequefios problemas y refuerzos sobre los
logros del nifio. La carencia prolongada de una o varias de estas experiencias parentales
puede grabar mandatos como “no pienses” o “no explores” o “no seas creativo”.

1.2. El objeto creado

Kertész (op. cit.:191), citando a Kagan, quien a su vez cita a Jackson y Messick, descri-
be cuatro caracteristicas para que una objeto o producto se pueda calificar de creativo:

¢ Que sea novedoso, en el sentido de original, diferente de lo habitual o lo 16-
gicamente deducible. La originalidad se establece por comparacion con otros
objetos de la misma clase. Su novedad provoca sorpresa agradable al ser
aprehendida tanto emocional como racionalmente, y esta sorpresa se mantie-
ne al descubrirse nuevas propiedades del objeto.

e Que sea apropiado, en el sentido de 1til para la persona o su entorno. El ob-
jeto debe responder a las necesidades de su contexto, y en ese sentido la res-
puesta que educe es la satisfaccion por responder a una necesidad real.

e Que sea transformativo, en el sentido en que enfrenta las estructuras conven-
cionales y restrictivas que se oponen al cambio. El poder transformador del
objeto sera mayor cuanto mas poderosos sean los frenos al cambio que supe-
re. Puede forzarnos a un enfoque distinto de la realidad, a una reestructura-

1 . . . , . . . . .
Los hemisferios de nuestro cerebro tienen tareas especificas diferentes: el hemisferio izquierdo se

encarga de los procesos lineales, 16gicos, basados en el lenguaje. El hemisferio derecho se encarga del
procesamiento visual, espacial y del pensamiento relacional. Ante un estimulo en particular, cada he-
misferio aporta su propia funcionalidad para procesar la informacion de manera global. Pero sucede
que algunas veces hay predominancia de un hemisferio sobre otro, obteniendo respuesta poco adecua-
das para ciertos estimulos. La ideas creativas se generan en el hemisferio derecho, pero se requiere del
hemisferio izquierdo para darle sentido a estas ideas. Por supuesto, los individuos zurdos tienen las
funciones cerebrales invertidas. (Edwards, 1985:10-13)



cion de nuestra concepcion de una porcion del mundo. La respuesta que pro-
duce es la estimulacion para revisar racionalmente las pautas preexistentes.

e Que sea condensador, en el sentido de que concentre “esencias” o elementos
esenciales, que pueden ser interpretados o analizados de multiples maneras.
Esta multiplicidad denota el poder de condensacion del objeto. Hay casos in-
versos, en los que la aparente complejidad formal encierra un ntcleo interno
de gran claridad y simpleza. La condensacion es muy distinta de la compleji-
dad cadtica, donde hay elementos unidos sin coherencia. La respuesta que
evoca la condensacion es el placer de “saborear” su renovada frescura, al ir
descubriendo nuevas facetas y posibilidades.

Desde la primera caracteristica (novedad) hasta la ultima (condensacion) se
avanza de lo mas simple a lo més complejo, hacia lo mas dificilmente definible y que
causa mayor desacuerdo de ser aceptado. Podemos deducir que los objetos creados no
cumplen necesariamente siempre con estas cuatro propiedades, pero suelen irlas cum-
pliendo de manera gradual, y dificilmente un objeto sera considerado creativo si posee
las caracteristicas ultimas sin cumplir las anteriores.

1.3. El proceso creativo
La definicion mas difundida de la creatividad se refiere al proceso creativo en si. Este
proceso ha sido divido en etapas para su mejor andlisis, pero cada investigador ha pro-
puesto una division diferente. Parece que el primero que establecié una serie de estadios
para el proceso creativo fue Hermann Helmholtz (Edwards, 1985:3), quien establece
tres estadios: saturacidon, incubacion e iluminacion. En 1908, el matematico francés
Henri Poincaré agregé in paso mas, verificacion, dejando el esquema del proceso creati-
vo de este modo:

e Saturacion

e Incubacion

e [luminacién

e Verificacion

El psicologo y Premio Nobel estadounidense Jacob Getzels (citado por Edwards,
1985:3) agrega una etapa previa, estableciendo cinco fases para el proceso creativo:
formulacion, saturacion, incubacion, iluminacion y verificacion.

Kertész (op. cit.:199-201), citando a Fox y Hughes y a McPherson, menciona las
siguientes etapas en el proceso creativo:

e Andlisis de las necesidades del sistema (organizacion)

e Definicion del problema

e Preparacion. Supone la recopilacion de la informacion necesaria y el estudio
de varias facetas del problema. Esta fase requiere interés y motivacion.

e Incubacion. Es la “digestion mental”, consciente y no consciente.

e [luminacion



e Evaluacion
e Comunicacion

e Aplicacion

Paul Torrence (citado por Galvez, 2001:74) establece en 1977 cuatro etapas en el
proceso creativo:

e Preparacion: reconocimiento de una necesidad.
e Incubacion: bisqueda de una nueva unidad.
e [luminacién: nacimiento de una idea.

e Verificacion: realizacion de una idea.

Galvan, por su cuenta, también menciona cuatro etapas, que no son sino una
suerte de sintesis de los esquemas anteriores (Galvan, 2001:75-76):

e Aspiracion, que se divide en oportunidad, diagnostico y estado ideal
e Inspiracion, la busqueda consciente
e Concepciodn, que es la iluminacion en los otros esquemas

e Accion, dividida en disefio, ejecucion y verificacion

Si bien el proceso creativo implica que se sigan de manera secuencial todos los
pasos, la duracion de estos es variable. El tinico paso que sucede normalmente de mane-
ra muy breve es el de la iluminacion, el descubrimiento mismo de la solucion creativa.

2. Creatividad musical

Si nos circunscribimos al aspecto musical, la creatividad se nos muestra en dos ambitos:
el de la composicion y el de la interpretacion. En este trabajo estamos interesados solo
en la creatividad en la composicién musical.

Al hacer referencia a los tres aspectos de la creatividad en relacion con la musica,
tenemos que el compositor es el creador y la composicion es el objeto creado. En el caso
del compositor, el “talento” es el aspecto del que mas se ha discutido. Pero lo que no se
tiene claro es si la referencia al talento es al “talento musical” o al “talento para la compo-
sicion”. Y aqui nos encontramos con un problema: ;necesita el compositor el talento mu-
sical, entendido éste como la disposicion a expresarse adecuadamente con el lenguaje de
la musica interpretada, o s6lo requiere conocer el lenguaje y manejarlo “en seco” o “teéri-
camente”? Hindemith (1956) escribe que el talento necesario para dedicarse a la composi-
cion puede ser tan simple como el saber cuando dar vuelta a un disco al terminarse un
lado®. Y si se entiende la composicion como el proceso de crear piezas musicales presen-
tadas de forma escrita (partitura) (Lindley, 1980), pues una buena inteligencia espacial
podria ser suficiente. En mi opinion, el talento musical no es requisito sine qua non para

2 . . . . .. ,
Se entiende que Hindemith se refiere a los discos de vinilo, actualmente en desuso, que tenian dos

caras y habia que darles la vuelta para poder escuchar la grabacion completa.



convertirse en creador musical (observemos los casos de John Cage, Arnold Schoenberg,
Celso Garrido-Lecca, etc. que no han sido o son intérpretes destacados, pero si buenos
musicos) Mas bien, se requiere una gran capacidad creativa, con las caracteristicas que las
personas creativas tienen y que han sido sefialadas parrafos arriba.

Copland (1955:28-30) distingue cuatro tipos de compositores segun su forma de
crear: el de inspiracion espontanea, el constructivo, el tradicionalista y el explorador, y los
describe del siguiente modo:

e El compositor de inspiracion espontanea tiene gran capacidad creativa. La musi-
ca brota de ellos de manera rapida, tan rapida que ni siquiera alcanzan a anotarla
con suficiente rapidez. Cita como ejemplos a Franz Schubert y Hugo Wolf.

e El compositor constructivo es un creador que parte de una idea musical y le da
vueltas y prueba sus distintas posibilidades antes de utilizarla en una composi-
cion y esta siempre probando y revisando una obra hasta estar satisfecho con
el resultado. Considera a Beethoven como un compositor de este tipo.

e El compositor tradicionalista es uno que ha nacido en una época donde un es-
tilo esta a punto de alcanzar su maximo desarrollo y la tarea de crear musica se
circunscribe al uso del estilo en cuestion. Segun Copland, Palestrina y Johann
Sebastian Bach pertenecen a esta clasificacion.

e El compositor explorador es opuesto al tradicionalista. Buscan soluciones no
convencionales a los planteamientos de un estilo. Entre los compositores ex-
ploradores cita a Gesualdo, Mussorgsky, Berlioz, Debussy y Varese.

En cuanto al objeto creado, la obra musical, la composiciéon, normalmente la
entendemos como la partitura, es decir, la representacion en papel de dicha obra. Sin
embargo, no debemos olvidar que cierta musica no puede ser representada de manera
adecuada en un papel (sobre todo la musica electronica), pero tampoco debemos con-
fundir la composicion con la improvisacion, aunque bajo ciertos parametros es dificil
establecer el limite exacto entre ambas (por ejemplo, en una raga hindu) Para efectos de
nuestro trabajo, vamos a considerar la composiciéon como una obra musical escrita en
partitura, usando la grafia que sea necesaria.

Recordando lo que nos dice Kertész sobre las caracteristicas del objeto creado y
aplicando estas ideas a la composicion, tenemos que una obra musical es creativa si es:

e Original, es decir, presenta elementos nuevos que no se han encontrado en
otras obras. Pero esta originalidad no tiene que ser absoluta, puede estar res-
tringida a un estilo, y en ese caso la obra resulta novedosa dentro del estilo.

e Apropiada, es decir, si es consecuente con lo que plantea y lleva a cabo los
objetivos musicales que se propone. En otras palabras, si la obra es coherente.

o Transformativa, si se sobrepone a los esquemas tradicionales en aras de su
necesidad expresiva. Se entiende con esto que si la obra asi lo requiere, se
puede hacer uso de elementos atin no utilizados para los fines expresivos de
la composicion. Este aspecto no siempre estd presente en toda obra musical
importante, pero si en las obras que destacan por su originalidad y coheren-



cia, como por ejemplo, el uso del registro sobre agudo del fagot en la Consa-
gracion de la Primavera por Stravinsky.

e (Condensadora, si es un reflejo de su tiempo y lo interpreta de manera simple
pero efectiva.

Podemos notar que no todas las grandes obras maestras de la musica han cum-
plido con todos los requisitos creativos que una obra creativa requiere, pero al menos
cumplen con tres de ellos a la vez. Las obras que cumple s6lo con dos o uno de los re-
quisitos dificilmente poseen interés para la historia de la musica. Boulez (citado por
Tupayachi, 2001) nos habla de cinco argumentos “fetichistas” de la razén de la futilidad
de la musica actual, que si los revisamos bien podrian aplicarse mas o menos a toda
época de la historia de la musica, y que muestran el sesgo hacia uno o ninguno de los
requisitos del objeto creativo o la falta clamorosa de alguno:

e Demasiada ciencia

e Busqueda de la originalidad a toda costa
e Ruptura de contacto con el publico

e Rechazo de la perspectiva histérica

e Falta de respeto hacia un orden natural

Pero hay un aspecto importante de la obra musical que estd siendo descuidado
ultimamente: toda musica funciona como discurso temporal, y el tiempo es la dimension
principal de la musica y su organizacion debe darse en términos del tiempo. Y al hablar
de organizacion se penetra en el campo de la forma en el objeto musical. Y al penetrar
en la forma nos encontramos con problemas de orden estético, pues tendriamos que
considerar la percepcion como fendémeno de aprehension de dicha forma. Pero nos va-
mos a restringir al concepto de forma como del de la organizacion del discurso temporal
de la musica, y aspecto absolutamente necesario para que sea considerada como len-
guaje comunicador. De la importancia y desarrollo del uso de la forma hablaremos mas
adelante en el capitulo 3.

Sobre el proceso creativo en la musica, los diferentes esquemas presentados en
el capitulo 1.3 nos dan luces sobre el proceso de creacion musical. Pero como en toda
obra de arte, la iluminacion suele no ser tan s6lo un momento en el proceso, sino que
suele aparecer muchas veces a través de las sucesivas versiones, adiciones y cambios
que se hacen en una obra de arte. S6lo en muy pocas ocasiones un compositor o un ar-
tista en general puede visualizar de manera completa y perfecta toda una obra y la puede
plasmar de manera exacta sin modificaciones.

En el caso de los compositores, siempre se habla de la “inspiracion” musical. Al
ser interrogado Aaron Copland (1955:25) si aguardaba la inspiracion éste respondio:
“iTodos los dias!”, dando a entender que la llamada “inspiracion”, la iluminacion en
nuestro proceso creativo, solo sucede bajo determinadas circunstancias y mas bien hay
que realizar trabajos de preparacion y retroalimentacion de las ideas para que la ilumi-
nacion vuelva a aparecer.

Copland (op. cit.) menciona otras cuestiones importantes acerca del proceso
creativo en la musica. Una de ellas es si el compositor crea con la ayuda del piano. Hay



quienes rechazan definitivamente esta idea con el argumento absurdo que el genio del
compositor debe ser lo suficientemente grandioso como para no necesitar de la ayuda
sonora para crear, y citan normalmente a Beethoven componiendo mientras daba paseos
por el campo. Otros, como Stravinsky, rechazan la composicion si no se realiza direc-
tamente con el piano. Mozart, quien es considerado un compositor con habilidades mu-
sicales muy prodigiosas, componia con la ayuda del piano, y quizd no podia hacerlo
lejos de ¢l (Lindley, 1980:601). Al final, el uso del piano o de otros instrumentos es
asunto accesorio, pues lo que cuenta, a decir de Copland, es el resultado final.

El proceso creador en la musica que parece mas util y practico, cuando no apare-
ce la creacion o composicion espontanea, es el que supone una disciplina de trabajo en
base al siguiente esquema:

e Preparacion: reconocimiento de la necesidad de componer y establecimiento
de los parametros iniciales de la obra a realizar.

e Incubacion: busqueda de ideas para empezar a trabajar, improvisaciones al
piano o mentales, elementos extra musicales que puedan servir de guia, etc.

e [luminacion: nacimiento de una idea musical.

e Verificacion: indagacion sobre las posibilidades de utilizacion de la idea mu-
sical, para mantenerla o descartarla. Si la idea se mantiene, se pasa al si-
guiente paso, si no, se regresa a la fase de incubacion.

e Accion: utilizacion de la idea musical en la composicion, desarrollandola y
ampliandola, para lo cual se regresa a la fase de incubacién retroalimentan-
dose con los avances de la obra.

3. Desarrollo de la creatividad musical en alumnos iniciales de composicion

Luego de haber pasado revista a lo que es la creatividad en general y la creatividad mu-
sical en particular, vamos a ver como podemos fomentar o desarrollar la creatividad en
los alumnos que empiezan a estudiar composicion. Por supuesto, el aliento y desarrollo
de la creatividad no es una tarea que deba hacerse s6lo con alumnos iniciales de compo-
sicion, ya que el desarrollo de la creatividad es permanente, pero se supone que los
alumnos avanzados de composicidon ya poseen los argumentos de juicio necesarios para
desarrollar su creatividad por si mismos y buscar opciones creativas. En todo caso, to-
dos los ejercicios que se plantean que no suponen la practica de la composicion en ni-
veles iniciales pueden ser realizados por cualquier alumno de composicion de cualquier
nivel, e inclusive por cualquier persona interesada.

Los aspectos que sobre los que se puede trabajar en el aula para promover la
creatividad son (Ministerio de Educacion, 2000):

e Originalidad, fomentando que los alumnos presenten ideas originales, dis-
tintas a las de los demas

e Inventiva, fomentando que los alumnos generen ideas, por mas fantésticas
que estas sean



e (Curiosidad e investigacion, cuestionando todo lo que parezca evidente, bus-
cando la explicacion de las cosas

e Iniciativa, fomentando la capacidad de iniciar las acciones o debates, sin
permanecer de manera pasiva

e Percepcion sensorial, sensibilizando al alumno con su entorno material y so-
cial, desarrollando sus capacidades auditivas, visuales y emotivas

Para aplicar el fomento de los aspectos anteriores se puede hacer uso de las si-
guientes dinamicas grupales:

e (Siempre que se trabaje un aspecto de creatividad, debe buscarse que los parti-
cipantes se encuentren comodos, sentados en circulo para que todos se puedan
ver y escuchar tranquilamente y se sientan en igualdad de condiciones.)

e (También es sumamente importante que el profesor aliente siempre a sus
alumnos cada vez que dan una opinidn, sin criticar ninguna, y mas bien mos-
trando alegria por el logro de las metas en las dindmicas, haciendo que los
participantes se sientan contentos con la actividad de crear y producir ideas)

e Proponer que cada alumno en turnos proponga una solucioén creativa a un
problema simple planteado por el profesor, por ejemplo, de cudntas maneras
se puede salir de la habitacion (por la puerta, por la ventana, a través de la
pared como fantasma, desintegrandose y reintegrandose al otro lado, a través
del tomacorrientes, imaginando que ya se esta afuera, etc.), ddndole igual
valor a todas las respuestas, sin menospreciarlas y premiando cada una de
ellas. Los problemas pueden ser muy variados: formas de tomar una taza de
café, como seria un estadio para elefantes y jirafas, como ir al fondo del mar
sin mojarse los pies, etc.

e Hacer que los alumnos creen un cuento, pero de manera enlazada, es decir,
uno por uno va narrando el cuento como continuacion de la narracion del
alumno anterior y deja la narracion en un punto para que otro la continie. No
hay parametros en cuanto a lo fantastico que pueda ser el tema.

e Hacer que los alumnos inventen palabras que empiecen con, por ejemplo, la
letra E, y darles significado.

e Elegir una palabra y utilizando prefijos (como a, anti, endo, ex, hidro, post,
700, etc.) darle significado a las palabras creadas.

e Tratar de buscar soluciones creativas a problemas cotidianos. Por ejemplo, las
botellas de gaseosa no son biodegradables. ;Qué soluciones se pueden crear
para este problema? Algunos ejemplos: hacer los envases de madera, hacer las
gaseosa en polvo soluble en agua, etc.

e Iniciar un debate y darle oportunidad a todos para que presenten su opinioén
sobre el tema. Si se puede, permitir que se documenten para realizar la sus-
tentacion de su parecer.



Discutir noticias de actualidad, sobre todo las que involucren aspectos huma-
nos o ayuden a sensibilizar a los alumnos con su entorno social.

Fomentar en los alumnos el aprecio y disfrute de otras formas de arte: pintura,
arquitectura, literatura, cine, etc.

Estas dinamicas son s6lo algunas de las que pueden realizarse en un aula de clases

y deben ser llevadas a cabo en la primera reunion con los alumnos de composicion y ha-
cerse de manera regular durante los primeros meses de trabajo.

En cuanto a los primeros pasos en materia estrictamente musical, hay que crear en

el alumno de composicion la consciencia de que la musica es un arte temporal y que su
forma sucede en el tiempo. La nocion de forma puede ser presentada de manera un tanto
intuitiva al principio, mostrando los efectos del paso de un estado de reposo a otro de ten-
sion para volver al estado de reposo, y mostrando los efectos que causan las alteraciones
de este orden. Dado que es més simple empezar a trabajar so6lo con el aspecto ritmico, se
plantea el siguiente ejercicio:

Pedir a los alumnos que elaboren una secuencia ritmica (alternancia de una
figura o figuras ritmicas con silencios), pero que pueda consistir de cualquier
evento musical (o sea, cualquier sonido que deseen: un instrumento de per-
cusion, de viento, un acorde o cluster en el piano, etc.) con tal que sea el
mismo durante todo el ejercicio. No utilizar variaciones dindmicas ni timbri-
cas. La secuencia ritmica debe estar organizada de tal modo que parte de un
estado de reposo (o situacidn estatica), llegue a un punto climatico (o situa-
cion dindmica) y regrese a un estado de reposo (o situacion estatica), igual o
diferente al inicial. No debe pedirse indicadores de compés ni un pulso
constante (pero si un unico tempo), darle total libertad al alumno para que
elija sus ritmos, pero si exigirle que todo esté escrito tal como lo desee. Aqui
podemos evaluar la capacidad de elaboracién de ritmos diferentes, la forma
coémo se entiende la acumulacion climética en el aspecto ritmico, los tiempos
y espacios que ocupan en el desarrollo del proceso reposo—climax—reposo, la
correccion de la escritura ritmica. Ver ejemplo a continuacion.

L7}

Algunas variantes y desarrollos que se pueden dar al ejercicio anterior son:

Anadirle variaciones en la dindmica
Anadirle variaciones timbricas (de color) dentro del mismo instrumento
Escribirle alturas a un ritmo previamente escrito

Permitir cambios de tempo
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Reescribir el ritmo pero con indicadores de compas. Hacer notar la importan-
cia de los acentos agogicos

Realizar un ritmo complejo (para dos manos, para tres instrumentos distintos,
etc.). Dar nociones de lo que es contrapunto ritmico

Crear otra secuencia pero basandose en una cé€lula ritmica predeterminada,
dando opcioén a diferentes variaciones

El desarrollo del aspecto melodico es mas complicado, pues se corre el peligro que
el alumno quiera asociar una melodia con una armonia implicita. En realidad, esta cir-
cunstancia no es mala, pero para el estadio del desarrollo de la creatividad musical del
alumno se recomienda no utilizar elementos que recuerden a la armonia tonal. Esto ha de
permitir una mayor libertad para todos y un esfuerzo mayor para quienes estan acostum-
brados a la armonia®. Como ejercicio inicial para el desarrollo del aspecto melédico en el
alumno de composicion se sugiere el siguiente ejercicio:

Plantearle al alumno el desarrollo de una secuencia de notas de distintas altu-
ras, sin ritmo o con un ritmo constante, que puedan ser organizadas luego en
una melodia con sentido. Como material de alturas posibles debe darse una
sucesion de notas que no permita la asociacion con elementos de armonia to-
nal. Por ejemplo, se puede partir con una sola nota en distintas octavas, o con
un solo intervalo (un tritono, por ejemplo) en diferentes octavas. Pero mucho
mas interesante resulta si se les permite a los alumnos una cantidad mayor de
notas pero con ciertas restricciones. Por ejemplo, se les puede plantear esca-
las hexatonicas, pentatonicas, orientales, cromaticas, restringiendo el uso
meloddico de ciertos intervalos, como la tercera o la sexta, o haciendo uso
s6lo de ciertos intervalos. Al inicio, el alumno sélo debe presentar la secuen-
cia de alturas, no aplicarle ningin ritmo a la melodia. El siguiente es un
ejemplo donde se aplica la escala cromatica:

4 g he
y . » e

kD He e Y " te he .

] g-. bl 'k I ! q-.- h-.- [),-

El paso siguiente consiste en darle un ritmo a la serie de notas que se ha escogi-
do, trabajando diferentes posibilidades de células y motivos, tanto ritmicos co-
mo melddicos, o mas bien, sin utilizar ninguna célula o motivo, dejando de la
melodia fluya como un continuum pero cuidando su forma, es decir, los estadios
alternados de reposo—tension que permitan “caminar’ a la linea melddica.

Al respecto, nos parece que Schonberg (1943) es demasiado restringido en sus modelos por el uso de

la armonia tonal y presupone que todos los alumnos de composicion (quiza deba entenderse “compo-
sicion complementaria” o Composition as non-major) manejan esta armonia. Lo rescatable de este li-
bro esta en los desarrollos de motivos ritmicos que plantea, pero nos parece poco util como base de la
ensefianza de la composicion para principiantes (entendiéndose principiantes que desean ser compo-
sitores profesionales, no amateurs)
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Al ejercicio anterior se le pueden anadir méas elementos a manera de variantes o
complementos del ejercicio. Los elementos que se le pueden agregar son: dinamica,
timbre, articulacion, contrapunto con un ritmo de percusion (no contrapunto a dos voces
melodicas, atn).

Un tercer momento en la ensefanza de la composicion es el desarrollo de una
pieza breve para un instrumento melddico, de preferencia un instrumento de viento.
Para esto, el profesor ha de invitar a un instrumentista para que muestre las posibilida-
des acusticas y técnicas del instrumento elegido, y luego los alumnos componen una
pieza musical que debe ser interpretada al final del curso, de preferencia por el mismo
intérprete que mostro las posibilidades del instrumento. En esta pequefia obra se pone en
préctica lo realizado anteriormente en lo que se refiere a los aspectos ritmicos y melodi-
cos, que deben ser los pardmetros de organizacion formal de la obra. La interpretacion
de la misma se convierte en un refuerzo muy positivo para el proceso de aprendizaje de
la composicion, y el que el mismo intérprete que mostrod las posibilidades del instru-
mento la ejecute prepara a los alumnos para la composicion de obras en trabajo directo
con un ejecutante, restringiéndose (en este caso, casi involuntariamente) a sus posibili-
dades técnicas. Un ejemplo de esto se ve en el Preludio para flauta sola de Rafael Jun-
chaya Gomez que se muestra en el apéndice.
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Conclusiones y recomendaciones

La creatividad es, no s6lo un proceso en si, sino uno que involucra un agente crea-
dor, el compositor, y un objeto creado, la obra musical. Reconocer las caracteristicas de
cada uno de estos elementos es importante para el correcto desarrollo de la docencia de la
composicion y la transmision de las caracteristicas deseables de la obra musical.

De todo lo expuesto en el texto de este trabajo, deducimos que la iniciacion de la
ensefianza de la composicion supone, en primer término, un reforzamiento de la creativi-
dad en general. Este reforzamiento se puede hacer utilizando diversas dindmicas grupales.
La actitud del docente de composicion es crucial para el desarrollo adecuado de la creati-
vidad, siendo su tarea fundamental la de estimular, apoyar y reforzar toda actividad crea-
tiva del alumno, no so6lo en el &mbito musical. También es importante estimular al alumno
el gusto y disfrute de otras formas de arte, de tal modo que se sensibilice con su entorno, y
hacerlo sensible también a su realidad social e historica. Debe fomentarse toda investiga-
cion personal o grupal que lleve a la obtencion de nuevo conocimiento y nuevas ideas y la
participacion activa en conversaciones y debates, toda vez que esto supone un afianza-
miento de la autoestima del alumno y mejora su capacidad de raciocinio.

En el campo netamente musical, al alumno inicial de composicion debe aprender
a manejar la forma en pequena escala, para los que se sugiere empezar con trabajos
simples de esquemas ritmicos y melddicos a una voz. La complejidad de estos esbozos
de be ir en aumento hasta terminar, en una primera etapa de aprendizaje, en la composi-
cioén de una pequeia pieza para un instrumento melodico solo.

No se recomienda la utilizacion del libro de Arnold Schonberg “Modelos para
estudiantes de composicion” por su sesgo grande hacia la armonia tonal y la necesidad
de manejarla antes de iniciar ejercicios creativos. Si se sugiere su uso por parte del do-
cente como guia para la formulacidon de patrones ritmico—melodicos y sus variantes.

Es importante que se establezcan los objetivos iniciales (perfil del alumno que
empieza a estudiar composicion) y terminales de la fase primaria de ensefanza, para
poder dirigir de manera adecuada y establecer metas concretas para cada estadio o nivel.
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Apéndice

Preludio para flauta sola de Rafael Junchaya Gémez (compuesto en 1964)

PRELUDIO PARA FLAUTA

1964

Rafael Junchaya Gémez
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