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Desde los factores planteados por el Consejo Nacional de Acreditacién (CNA)
para que los programas académicos de educacion superior en Colombia cum-
plan estdndares de calidad se ha contribuido a reconocer que la investigacién
y la produccion intelectual han estado descuidadas por parte de las adminis-
traciones del estado, respecto a la designacién econémica para su apoyo y
financiacion en el presupuesto nacional de la educacion publica superior.

Hoy dia, por lo menos los presupuestos institucionales de cada universidad
oficial cuentan con un rubro que destina recursos minimos para acreditacion
de los programas académicos y la definicion de lineas de investigacion orien-
tadas por Colciencias, el Ministerio de Educacion Nacional, El Consejo Nacional
de Acreditacion, los PEI de las universidades, de las Facultades y de los progra-
mas académicos.

En este sentido, desde el Programa de Educacion Artistica y Cultural de la Uni-
versidad Surcolombiana, se definen cuatro lineas de investigacion entre las
cuales se encuentra la Didactica de los saberes especificos, encargada de en-
focar la investigacion sobre el como orientan los docentes su propio conoci-
miento especifico.

En esta perspectiva, los docentes del programa han desarrollado varios pro-
yectos buscando organizar, proyectar y evaluar los conocimientos pedag6gi-
cos, humanisticos, cientificos, artisticos y culturales, como lo demanda el Pro-
yecto Educativo del Programa.

Siguiendo esta linea, desde la Maestria en Educacion con énfasis en disefio,
gestion y evaluacion curricular, de la Universidad Surcolombiana, se ha desa-
rrollado la investigacion LINEAMIENTOS DIDACTICOS PARA LA ENSENANZA
DEL LENGUAJE MUSICAL CREATIVO EN EL PROGRAMA DE EDUCACION ARTIS-
TICAY CULTURAL.

Elinterés de la presente investigacion consiste en colocar a disposicion del pro-
grama académico estrategias didacticas sobre creatividad musical, de actores de
la educacion musical regional e internacional, con el fin de posibilitar futuros li-
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neamientos para el estudio del Lenguaje Musical en el programa de Licenciatu-
ra en Educacion Artistica y Cultural de la Universidad Surcolombiana de Neiva."??

La falta de estrategias didacticas para el estimulo de la creatividad en el estu-
dio del Lenguaje Musical en el programa de Educacion Artistica de la Universi-
dad Surcolombiana de Neiva, ha sido extraido del enunciado resultante de un
proyecto de investigacion que dice:

“ ..en los talleres se realizan actividades como: Talleres tedrico-practicos, mon-
tajes, investigacion, socializacién, exposiciones, ensayos, convivencias, juegos,
ejercicios de improvisacion, clases interactivas, proyeccion de videos, filminas,
acetatos, lecturas, mesas redondas, interpretacioén y analisis de obras de las
cuales se privilegian las actividades de caracter tedrico-practico, practicas ex-
tramuros, la lectura, la investigacion y los temas exclusivos de cada disciplina
del arte seguin los resultados del proyecto, y se agrega que las estrategias
aplicadas conllevan el ejercicio creativo, aunque no son muy aplicadas en el
proceso artistico musical” 1

La situacion problematica del presente trabajo esta relacionada también con
la situacién internacional, consistente en que los avances en pedagogia mu-
sical y la proliferacion de textos, métodos, cartillas a partir de los afios 40 y 50
del siglo XX no fueron enfocados hacia la educacion musical del nivel superior.

llustrando este enunciado, registramos a continuacion los periodos de la
educacion musical en el siglo XX, explicados por la Doctora Violeta Hensy de
Gainza:

“Primer periodo (1930-1940) Métodos precursores, con el método tonic sol-
fa de Maurice Chavais en Francia.

Segundo periodo (1940-1950). Métodos activos con E. Jacques Dalcroze
(1865-1950), creador de la Euritmia, Edgar Willems (1890-1978, Bélgica-Suiza)
y Maurice Martenot (1898-1980, Francia).

Estos periodos de acuerdo con los avances de la educacion general los méto-
dos musicales, aplican los aportes de la sicologia y las etapas del aprendizaje
en los nifos para desarrollar educacién musical inicial.

Tercer periodo (1950-1960). Métodos instrumentales, inician con el aleman

Carl Orff (1895-1982), centrado en los conjuntos instrumentales; el hingaro

22 SANCHEZ F. Guillermo. Investigacion Lineamientos didécticos para la ensenanza del lenguaje musical creativo en el
programa de Educacion Artistica de la Universidad Surcolombiana. S.P.Pg.8, Neiva.2010



Zoltan Kodaly (1882-1967), que privilegia la voz y el trabajo coral, y del japonés
Suzuki (1898-1998), que inicialmente se focaliza en la ensenanza del violin.3

Dichos textos, libros y cartillas fueron orientados generalmente hacia la edu-
cacion musical inicial y no consideraron la educacién superior como dice la
maestra Violeta Hensy de Gainza:

Podria decirse que el nivel superior de la educacién musical no experimentd
en nuestros paises, a lo largo del siglo que se termind, reformas sustantivas”.??

Sin embargo existen experiencias como la de Guillermo Graetzer, en Argenti-
na, sobre la adaptacion del método Orff para la Educacion infantil y juvenil de
América latina ; la de Alejandro Zuleta, sobre la adaptacion para Colombia del
Método Kodaly; los aportes de 30 maestros de musica invitados por el Ministe-
rio de Cultura de Colombia, en el aifto 2010, para hacer cartillas didacticas con
las musicas regionales; las propuestas pedagdgicas de docentes de musica de la
Universidad de Antioquia; entre otras, han brindado grandes avances, pero no
han sido suficientes, para lograr la cobertura nacional en los niveles superiores.

Es posible decir que los periodos de la pedagogia musical que favorecieron la
educacion musical a cualquier nivel, son los autores del tercer y cuarto perio-
do que corresponden a los métodos instrumentales, donde participan, entre
otros autores como: Carl Orff, centrado en los conjuntos instrumentales; Zol-
tan Kodaly, que privilegia la voz y el canto coral y Suzuki que se enfoca en la
ensefanza del Violin.

De otra parte, pedagogos de la llamada generacién de los creadores participa-
ron compositores como: George Self, Brian Dennis, Jhon Paynter, Murray Scha-
fer, entre otros, han dinamizado la pedagogia musical con la musica contem-
poranea. Con ella, pueden demostrar que en niveles de educacién superior
han logrado grandes aportes y reconocimientos segun los congresos, semi-
narios, talleres y grandes eventos internacionales organizados por sociedades
musicales como LA SOCIEDAD INTERNACIONAL DE EDUCACION MUSICAL
(ISME), EL FORO LATINOAMERICANO DE EDUCACION MUSICAL (FLADEM), LA
SOCIEDAD DE EDUCACION MUSICAL (SEM), entre otras.

Retomando recomendaciones de la doctora Violeta Hensy de Gainza, cuando
dice:

El progreso y el afianzamiento de los procesos educativo-musicales en la ac-
tualidad requieren que se brinden a los alumnos suficientes oportunidades

23 |bidem. Pag. 9
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para desarrollar dos aspectos que consideramos basicos y complementarios
para el aprendizaje de la musica. Nos referimos a la necesidad de aportar, por
un lado, un nivel mas profundo de conciencia respecto de las acciones e in-
tervenciones musicales, y por otro, una mayor cuota de creatividad y parti-
cipacién en el propio aprendizaje. Esto significa que cualquier alumno (de
cualquier edad, de cualquier nivel de la ensefianza), al cantar, tocar instrumen-
tos, dirigir, componer musica, etc., deberia ser capaz de comprender, describir,
explicar - de un modo correlativo al nivel de sus estudios - los rasgos esenciales
tanto de la musica que ejecuta como de la que escucha. Ese mismo alumno
deberia poder, ademas, improvisar creativamente a partir de los materiales y
las estructuras de la musica que él mismo interpreta. >

Se puede analizar lo anterior, como una reflexion a los docentes universitarios
de musica para que redireccionen la educaciéon musical y propendan por una
cultura académica hacia la investigacion como objeto de estudio y avance en
la resolucién de situaciones probleméticas sobre su proceso pedagégico a los
cuales se expone, maxime si se reconoce que cada grupo de estudiantes que
integran un curso nuevo en cada semestre, son diferentes, por cuanto que
cada cohorte de estudiantes trae consigo nuevas y diversas concepciones
, destrezas, vivencias culturales, intereses, potencialidades y dificultades de
aprendizaje, que ameritan convertirse en objeto de investigacion, pues esto,
permite al docente dinamizar su propio proceso pedagdgico.

Con el proposito de realizar un trabajo profesional docente bien definido con
el que hacer investigativo desde las perspectivas del desarrollo del programa
académico de Educacién Artistica, es posible plantear algunos interrogantes
que serviran de gufa en la elaboracién de instrumentos para recoleccion de
informacion como los siguientes:

;Cudl es la concepcion docente sobre creatividad y lenguaje musical?

;Cudl es la tendencia pedagdgica ubicada por los docentes de musica para
fundamentar el proceso pedagdgico en el programa?

;Qué autores, métodos, procedimientos, estrategias y recursos resultan ade-
cuados para propiciar la creatividad musical?

;Cudles de las estrategias pedagdgicas encontradas por los profesores del pro-
grama en el proyecto Estado de las didacticas especificas en el Programa de
Educacion Artistica de la Universidad Surcolombiana como: Montajes, inves-

24 Ibidem.Pag.15.



tigacion, socializacion, exposiciones, ensayos, convivencias, juegos, ejercicios
de improvisacion, clases interactivas, proyeccion de videos, filminas, acetatos,
lecturas, mesas redondas, interpretacion y andlisis de obras, practicas extra-
muros, la lectura, que se aplican en otras disciplinas artisticas, pueden aplicar
al estudio del lenguaje musical creativo?

;Qué experiencias pedagogicas personales han resultado mas efectivas para
motivar la creatividad musical en el proceso pedagégico?

Qué instrumentos y recursos consideran fundamentales para motivar la creati-
vidad en el lenguaje musical??®

Con la respuesta a los anteriores interrogantes puede ser posible tomar pun-
tos de encuentro y convertirlos en lineamientos que posibiliten fundamentar
y orientar pedagdgicamente la Educacion Artistica Musical, y reorientar su
didactica en el proyecto pedagégico, dados los diferentesy particulares senti-
dos de la percepcion, aptitudes y actitudes con las cuales cada area participa
en la preparacion de los estudiantes del programa académico universitario.

Como disefio metologico modelo temos:

Sobre el Disefio metodolégico y referente a la Poblacion, parametros y funda-
mentos, fue planteado de la siguiente manera:

Se propusieron cuatro unidades de consulta: Estudiantes, profesores, egresa-
dos y documentos de autores. Para garantizar que la muestra sea representati-
va, del modelo paramétrico que utiliza la maestra Ana Lucia Frega quien para
sus investigaciones en musica, tiene en cuenta los siguientes parametros o
categorias: Biograffa, postura estética, materiales musicales, lenguaje musical
y entrenamiento auditivo, notacién musical, sugerencias para la actividad mu-
sical creativa y estructura curricular incluyendo estrategias didacticas.

El disefio cuenta con un fundamento epistemolégico, ontoldgico y holistico
que lo soporta; en segundo lugar, encontramos una tabla que registra las ca-
tegorifas, fuentes de informacion y las técnicas e instrumentos seleccionados;
en tercer lugar, se delimita el universo de estudioy la muestra; en cuarto lugar,
se describen las unidades de andlisis y en sexto lugar se indican los procedi-
mientos de valides y confiabilidad.

Como fuentes primarias de la presente investigacion, podemos decir quejunto
alos seis (6) autores internacionales seleccionados, participan seis (6) profeso-

25 Ibidem. Pag.17.
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res del drea de musica de los programas de Educacion Artistica y del programa
de Musica; cuatro (4) estudiantes destacados en el drea de musica del cuarto a
sexto semestre de Educacién Artistica.

La informacion obtenida de los docentes y estudiantes sera registrada en for-
mularios de cuestionario-entrevista y se sistematiza mediante graficas con
porcentaje de acercamiento entre las partes y la informacion de los autores se
registra mediante guias de observacion. Luego se establece un dialogo entre
los actores participantes del proyecto a través de la triangulacién como reco-
mienda la Doctora Eumelia Galeano.

La triangulaciéon posibilita un dialogo de saberes entre las fuentes primarias
(docentes, estudiantes y autores) como principal mecanismo de accion peda-
godgica para hacer mds dinamico y eficiente un proceso de educacion contex-
tualizado y actualizado acorde con los intereses de los estudiantes, los manda-
mientos de la disciplina, las experiencias del docente y los investigadores de
la pedagogia musical.

Los actores participaran con el fin de establecer un encuentro de posiciones
frente a los siguientes aspectos tomados del modelo paramétrico: Estudios
formativos, Intereses, proceso pedagdgico, Conceptualizaciones sobre len-
guaje musical y creatividad musical, Bibliografia aplicada, Posturas estéticas,
experiencias, Materiales musicales, Lenguaje musical y entrenamiento audi-
tivo, Sugerencias y actividades musicales creativas, Estrategias didacticas,
considerados aspectos fundamentales para conformar los interrogantes de las
entrevistas y las guias de observacién de acuerdo con el modelo paramétrico
aplicado por la Doctora Ana Lucia Frega eminente investigadora de la educa-
cion musical latinoamericana.

Retomando el articulo escrito por la Doctora Hensy de Gainza, se puede de-
cir que a mediados del siglo XX, aparecieron las generaciones de maestros de
musica que permitié su clasificacion en periodos diferentes donde cada uno
cuenta con un inventario de autores y pedagogos que realizaron aportes sig-
nificativos para la evolucion de la investigacion y la creacién en Educacion
Musical.

Delos periodos de la educacién musical, tomamos autores representativos de
los denominados “métodos instrumentales” como Zoltan Kodaly, Carl Orff,
Violeta Hensy de Gainza, quienes proponen estrategias pedagdgicas como la
improvisacion para la formacion vocal e instrumental y de los “métodos crea-
tivos” como Murray Schafer, George Self y Jhon Paynter, los cuales motivan la
creatividad musical en el estudio de la musica, ademas, por considerarlos emi-



nentes autores reconocidos en los diferentes escenarios internacionales como
significativos representantes para la socializacion y difusion del conocimiento
pedagdgico e investigativo musical en Latinoamérica y el mundo entero.

En esta investigaciéon no se han registrado aportes nacionales, por cuanto,
consultados los correos de varios directores de investigacion en universidades
con programas de musica a nivel nacional como: Universidad Nacional, Uni-
versidad Javeriana, Universidad Distrital, Universidad Pedagdgica, entre otras,-
direcciones:cminanabl@unal.edu.co,yamusica@gmail.com,oscar.hernandez@
javeriana.edu.co,htovar@pedagogica.edu.co,Johan_hasler@hotmail.com,bi-
bianacaceres@hotmail.com,Andrea8623h@gmail.com,monicatobo@gmail.
com. no se encontraron respuestas positivas debido a que algunos investiga-
dores comunicaron la inexistencia de investigaciones sobre creatividad en el
lenguaje musical, por considerar su campo de accion demasiado especifico y
delimitado. Sin embargo, es posible que existan trabajos personales inéditos,
cuyo objeto de estudio amerita una préxima intervencion investigativa.

Una vez analizada la informacién fueron deducidas las siguientes CONCLU-
SIONES, ubicadas en el numeral 7.

1. Tanto docentes como estudiantes manifiestan tener un alto grado de interés
por la pedagogia y poseer un buen nivel de concepciones sobre el Lenguaje
Musical y la creatividad musical. Sobre los materiales musicales, los criterios de
organizacion, la estructura musical y las sugerencias para la actividad musical,
se manifiestan abiertos a todo tipo de musica y coherentes con la tradicion de
los estudios universales de la misma.

2. Frente a las estrategias para estimular la creatividad en musica, los docentes
y estudiantes respondieron afirmativamente sobre la utilidad y aplicabilidad de:
Los talleres, la lectura, la improvisacion, los montajes, los juegos y las clases in-
teractivas, los acetatos, los andlisis de obras, la investigacion y la mesa redonda,
la socializacion y los videos, para el estimulo de la creatividad en la musica. Se
comprueba con esto, que las estrategias para estimular la creatividad en
otras areas se aplican también en musica, segtin los docentes y estudiantes.

3. Sobre los aportes de los autores internacionales, segtin VIOLETA HENSY DE
GAINZA, Se encontro que: EMILE JAQUES DALCROZE Y ZOLTAN KODALY, re-
comiendan el trabajo grupal y la educacion auditiva, como elementos funda-
mentales para una didactica musical, Itdicay creativa.

Los autores mas representativos para la creatividad musical son los clasifica-
dos como compositores contemporaneos considerados como los creadores,
ellos son:
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3. El autor CARL ORFF, Quien en su obra didactica adaptada para América
Latina por Guillermo Graetzer, presenta varios niveles de trabajos ritmicos,
poliritmicos y melddicos con acompafiamiento de percusion, que parten del
lenguaje verbal y corporal, para pasar a los instrumentos de placa, con los cua-
les se trabaja la improvisacion y creatividad en la interpretacion y recreaciéon
de obras, folcldricas. Estos textos son reconocidos como el método Orff,

4. El compositor MURRAY SCHAFER, disgrega su experiencia y propuesta en
5 textos denominados: El compositor en el aula, Limpieza de oidos, El nuevo
paisaje sonoro, Cuando las palabras cantany El rinoceronte en el aula.

En”“El compositor en el aula’; se brinda las bases para iniciar un trabajo creativo en
la musica, propone, estrategias didacticas para ensefary aprender creativamente.

Con el propésito de descubrir las dotes improvisadoras de los alumnos, plan-
tea la tarea de “imitar a la naturaleza”, y empieza a proponer situaciones natu-
rales para que las imiten con los instrumentos intentando varias veces.

Como primer acto, propone la percepcion auditiva en una escuela de la audi-
cion sobre el medio ambiente, a partir de sonidos y ruidos.

Como principios o estrategias para la creatividad musical, Propone: Producir so-
nidos, examinando los resultados, para formar una orquesta en la casa; encender
la chispa creativa, en el momento oportuno a los nifios, antes que la ensefianza
de la teorfa la técnica y la memorizacion; el papel del maestro, debe plasmar su
sello o su propia personalidad y ceder a los nifios protagonismo en creatividad,
hasta planificar su propia extincion; convertir la musica en un lugar de reunién
de todas las artes, para aplicar alli todos los sentidos de la percepcion. 2

Para conocer mayores estrategias propuestas por Schafer, se recomienda ver el
texto Hacia una educacion sonora 100 ejercicios de audicién y produccion sonora.

5. Desde su libro Sonido y estructura el autor JHON PAYNTER. Dice:"..la com-
posicion se puede parecer un poco a una sesion de tormenta de ideas- el prin-
cipio sigue siendo el mismo. Desde un primer momento es ttil tener al menos
alguna idea general de hacia dénde va airla muisica y, cuanto va a durar...

“...El reto de la creatividad proporciona aquella sensacion muy especial del
superar, y lo hace de una forma mas duradera que cualquier otra cosa. El haber
hecho algo que es suyo, y solamente suyo, es el verdadero logro.”

26 Ibidem Pag.77
27 Ibidem Pag.82



Respecto de cémo utilizar su libro, expone:

Se trata, en general de exponer de nuevo los argumentos a favor de la crea-
tividad como la base del curriculo de musica y, en concreto, de defender la
necesidad de hacer mas hincapié en las estructura de la ensefianza de la com-
posicion que actualmente se pretende desarrollar en las escuelas.

Todo lo que hacemos en la educacion aspira a ser una ampliacion de la vida
intelectual. La musica no es inferior a este aspecto: del pensar y del hacer con
sonidos musicales surgen “formas de llegar a conocer”y “formas de contar” dis-
tintas de las otras disciplinas aunque no menos importantes para el desarrollo
intelectual..”

“Si hiciéramos un organigrama de esta actividad, veriamos una red de interac-
cion en la que no importa la direccién que se sigue, siempre que se pase por
el punto central. 2

Cada uno de los puntos de este mundo vibrante resuena con otros. En el cen-
tro encuentra la respuesta auditiva que une la creacion. La interpretacion y la
escucha que solo existe en las relaciones, al parecer ilimitadas (infinitas y eter-
nas, seguin William Blake), que pueden establecer entre el sonido, el tiempo, las
ideas y la habilidad artistica para producir estructuras musicales estimulantes
y satisfactorias...””’

El organigrama contiene: En el centro un circulo que dice Respuesta y com-
prension; arriba en rectangulos pequeiios: Educacién; Abajo Patrimonio, a la
izquierda: sonido, significado y Estructura; a la derecha: técnica, significado e
ideas.

El trabajo que propone Paynter radica en que las composiciones se realicen
mediante la practica llegando a un resultado final a través del procedimiento
de ensayo-error.

Su método estd sujeto a cuatro etapas:

a) Introduccién al proyecto: en esta etapa se realizan debates sobre posibles
temas o programas al que puede estar enfocada la futura composicion.

b) Trabajo necesario para realizar el proyecto: ejercicios y actividades que favo-
rezcan la composicion sobre el tema elegido.

28 Ibidem Pag.83
29 Ibidem Pag.83
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c) Exposicion de proyectos realizados: en esta fase se lleva a la practica la com-
posicion realizada.

d) Sugerencias y posibles desarrollos ulteriores: en esta etapa final el profesor
orienta al alumno sobre posibles materiales (partituras, discos) relacionados
con el tema, que puedan aportarles informacién e ideas para complementar o
mejorar el trabajo hasta entonces realizado?*°

La propuesta se distribuye dentro de un grafico amplio ubicado en forma de
cinco paralelos, que deja ver en sus esquinas cuatro partes siguientes:

1) De los sonidos a la musica, 2) ldeas musicales, 3) Pensando y realizando y 4)
modelos del tiempo, con la relacién vertical de cada uno de los proyectos que
integran cada parte.

“Cada uno de los proyectos esta relacionado con un elemento concreto del
modelo, en el que se puede entrar desde cualquier punto. El camino més obvio
seria empezar con las materias primas (los sonidos) y de ahi, ver como los so-
nidos se convierten en ideas musicales que nos llevan a desarrollar los medios
de control artistico, los cuales, a su vez, hacen que sea posible la produccién de
piezas de musica completas.”!

El compositor presenta tres graficas que orientan diferentes puntos de partida
para el trabajo del taller:

1. Grafica: Parte de sonidos, pasa a ideas musicales, luego técnicas, para ter-
minar con estructuras musicales.

2. Gréfica: Parte de estructuras musicales, pasa por técnicas, sigue para soni-
dos y termina en ideas musicales.

3. Gréfica: Parte de ldeas musicales, sigue para sonidos, pasa para técnicasy
termina en estructuras musicales.*

El autor plantea indicaciones para desarrollar las cuatro partes componentes
de su propuesta las cuales son: Organizacion y recursos, el taller en funciona-
miento y Puntos de referencia para la ensefnariza.

“El papel del profesor es clave para el éxito de un taller de composicion. No
debe dejarse nada al azar, ni tampoco nada mejor que una buena planifica-

30 Ibidem. Pag.84
31 Ibidem Pag.85
32 Ibidem Pag.85



cién. Es imprescindible proveer el tipo de orientacién que con més probabi-
lidad se va a necesitar (de acuerdo con unas expectativas razonables de que
se generara en respuestas a unos puntos de partidas determinados). Al mis-
mo tiempo debemos dejar un margen para lo inesperado y estar dispuestos a
aprovecharlo siempre que surja."*

“Se podria fomentar la capacidad inventiva dentro de los siguientes marcos,
entre otros:

»  Lacomposicion dentro de una gama limitada de alturas, o para una fuente
especifica de sonido.

* La composicién utilizando técnicas especificas (por ejemplo, determina-
dos limites armonicos, el canon o la imitacién libre, algun procedimiento
de orquestacion, como puede ser el enmascaramiento.

¢ El uso de técnicas derivadas de la musica africana, caribefias, y asiaticas,
tales como las melodias resultantes (melodias que se forman combinando
los fragmentos aportados por dos o méas voces).

* Arreglosinstrumentales y acompafiamientos cantados para unos intérpre-
tes determinados.

-Inventar y construir instrumentos musicales completamente nuevos y com-
poner musica para los mismos. 3

-Composicion para un tipo de articulacién instrumental (por ejemplo, armé-
nicos en el piano, pizzicato tipo “pellizco” de Barték en los instrumentos de
cuerda, el frullato en la flauta, etc.)...

“Cuando esté terminada la pieza merece la pena proponer que se le dé un ti-
tulo (suponiendo que no se le haya dado el titulo como punto de partida). Con
ello se intensifica la sensacién de haber logrado algo, un efecto semejante, por
ejemplo, al de exhibir un cuadro terminado. No obstante la musica solo exis-
te en el momento en que suena. No se puede conservar en forma definitiva,
como un cuadro!

Sin embargo, no pase por alto el valor de la improvisacion, tanto como forma
de arte que merece la pena cultivar en si, como campo de formacion en la
composicion (por ejemplo, escuchar e imitar; escuchar y responder; canalizar

33 Ibidem, Pag.86
34 Ibidem. Pag.86
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las ideas y desarrollarlas musicalmente). Toda composicion nace de algtin tipo
de improvisacién, aunque sea un proceso silencioso en la cabeza.*

Propone la organizacion del taller, de la siguiente manera:

1. Haga que los grupos empiecen a trabajar lo antes posible. Demasiada
charla por parte del profesor al principio puede acabar con el entusiasmo.

2. Unavezestén los grupos en sus respectivos lugares de trabajo y que hayan
empezado, visite cada uno de ellos rapidamente para asegurarse de que
saben lo que deben hacery de que tienen los recursos necesarios.

3. Después de algunos minutos, pare la actividad y junte todos los grupos.
Pidales a algunos (pero por ahora no a todos) que informen sobre su pro-
greso, “Puntos de referencia para la ensefianza, para la creacién musical”

4. Encadauno de los proyectos de este libro, los trabajos para los estudiantes
van seguidos de los Puntos de referencia para la ensefianza. .. lo importan-
te es que ofrecen una amplia variedad de ideas en torno a los temas trata-
dos en los proyectos; al igual que haria usted en el aula si se le presentara
la oportunidad, animando a los estudiantes a considerar la composiciéon
como una aventura que nos lleva a muchas direcciones inesperadas.*

9. La autora VIOLETA HENSY DE GAINZA, desde su postura estética plantea:

“Para que la ensefianza de la musica pueda llegar a experimentar una transfor-
macion verdadera, las autoridades educativas deberian preocuparse por pro-
mover cambios esenciales en la mente de los profesores que tienen a su cargo
la formacion de los futuros musicos o educadores. Si el maestro no compren-
de e incorpora el sentido e importancia de las actividades creativas, ;como
podra despertar el espiritu de creatividad en sus alumnos? Si no ha logrado
captar la esencia del auto aprendizaje, ;como movilizara a los estudiantes en
torno alo que hoy, a menudo asépticamente, se denomina la“construccion” de
los aprendizajes?. Sino ha sido musicalizado mediante una préctica personal
creativa y consciente, si el hacer, el sentir y el pensar musical no conforman
para experiencia o conocimientos, ;qué tendra para comunicar a sus alum-
nos?, ;como les ensenara?, ;como se conectdra musicalmente con ellos?

A los nifios les atrae el sonido, juegan espontaneamente con él, e integran de

un modo natural los lenguajes “abiertos”, junto a las estructuras sonoras de la

35 Ibidem . Pg.87
36 Ibidem Pag. 90



musica tradicional; Contribuye a estrechar las relaciones con otros lenguajes
artisticos contempordneos y también con la ciencia. *’

Sobre los Materiales musicales y sus Criterios de clasificacién, plantea:

Por el objeto o tema de la consigna: Musicales (materiales, estructuras). Extra-
musicales (objetos, personas, situaciones)

2) Por la dinamica o técnica de trabajo utilizada (implicita-explicita, individual-
grupal, abierta-cerrada, simple-compuesta, tinica-seriada).

3) Por el nivel de formalizacion (forma ausente y forma externalizada, forma
ausente, forma preestablecida).

Por el estilo o tipo de actividad que propone o implica la consigna (improvi-
sacion libre / investigacion-exploracion-ejercitacion, manipuleo / descripcion
relato-evocacién / imitacion de un modelo-correspondencias, traduccion /
juego con reglas / Automatismos sin participacion voluntaria).*®

Las experiencias sonoras se encuentran hoy perfectamente articuladas en el
curriculo; nucleadas en torno al eje “El sonido y sus parametros: altura, inten-
sidad, timbre, duracién, densidad, textura, etc!, incluyen una serie de activida-
des de caracter creativo, exploratorio y de aprendizaje, como respuesta a las
necesidades evolutivas de los alumnos, en relacion con los objetivos especifi-
cos de la ensefianza musical general y/o especializada.39

Respecto del Lenguaje musical, dice: Tales experiencias suelen aparecer
naturalmente ensambladas con otras actividades musicales. Asi, por ejem-
plo, una composicién tradicional podria escucharse, analizarse o graficarse
de acuerdo con las técnicas y los principios de la musica contemporanea; una
improvisacion “contempordnea” podria preceder o intercalarse entre las repe-
ticiones de una cancién infantil tradicional; una partitura ritmica centrada en
alguno de los dos lenguajes - tradicional o contemporaneo - puede presentar
“inclusiones” del otro. O bien, tratdndose de actividades interdisciplinarias, las
exploraciones sonoras en el aula se integran con los estudios de fisica actstica
o la sociologia del sonido; las sonorizaciones pueden controlarse, ademds, con
trabajos de movimiento, teatro, literatura, dibujo, etc*

37 Ibidem P4g. 91
38 Ibidem Pag.92
39 Ibidem Pag. 92
40 Ididem.Pag-92
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Sobre su concepcién sobre creatividad musical, propone:

“La metodologia seguida se baso en las Fuentes bibliograficas y autores como
Dalcroze, Orff, Willems, Kodaly, Martenot, Murray Schafer o Violeta Hemsy de
Gainza, llevamos a cabo un anélisis de la presencia de la improvisacién en los
distintos métodos... llegamos a la conclusion de que la improvisacion musical
favorece la creatividad y desarrolla las siguientes aptitudes en el alumno: Intui-
cién, imaginacion, riqueza de ideas, inventiva, originalidad y se manifiesta como:
Pensamiento Productivo, Solucién de Problemas, Imaginacion Creadora.*

Como Estrategias Didacticas para la Creatividad, propone una:
“DIDACTICA DE LA IMPROVISACION”

Igual que a hablar se aprende hablando, a improvisar se aprende improvisando.
Improvisar es sinénimo de juego, alegria, entretenimiento, exploracion, curiosidad.

La improvisacién empieza con los juegos musicales espontaneos de los bebés.
La idea de explorase a si mismo y de todo lo que me rodea se mantiene duran-
te los proximos anos.

El nifio vive de distintas maneras la creatividad, puede ser algo espontaneo o
algo pedido por los adultos. El adulto es el que le indica “vamos a inventar” o
"vamos a crear”,

Enfoque de la improvisacién: como descarga (expresion), como técnica o for-
ma de aprendizaje (internalizacién, conocimiento, experiencias), como medio
para desarrollar la creatividad y la inspiracion).

;Se permite la libre expresion o el profesor controla los mas minimos detalles? *2
Sobre el Lenguaje musical, la autora manifiesta:
Las experiencias sonoras que aporta la muasica contemporanea apuntan a:

Sensibilizar a los alumnos en relacién con el entorno sonoro y la valorizacion
del silencio.

Brindar oportunidad para el manejo y la exploracion de materiales y objetos
sonoros, y la invencion y construccion de diversos tipos de instrumentos.

41 Ibidem P4g. 93
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Estimular la produccion sonoro-musical mediante la voz, los instrumentos y
diversos tipos de objetos.

Desarrollar la fantasia y la imaginacion sonoras a través de improvisaciones y
composiciones individuales y colectivas.

Conocer, inventar y utilizar las nuevas formas de grafia musical (lenguajes ana-
|6gicos y otros lenguajes simbélicos).

Integrar el sonido y la musica en experiencias interdisciplinarias que incluyan
otros campos estéticos o artisticos.

Preparar a los alumnos para el conocimiento y la apreciaciéon de las obras mu-
sicales contemporaneas.

Conocer nuevas técnicas y desarrollos musicales.

Adquirir los conocimientos bésicos para el abordaje de la lecturay la interpre-
tacion de partituras contemporaneas.

Propone la IMPROVISACION COMO TECNICA PEDAGOGICA, en los si-
guientes términos:

Segun el uso de la improvisacion, el educador debera tener claro los objetivos
a través de un sistema de consignas que vayan desencadenandose a partir de
la general. Estas subconsignas que se forman a partir de la general surgen de la
evaluacion de los resultados obtenidos en el proceso improvisatorio.

La utilizacion de consignas esta relacionada con la edad del sujeto, su nivel cul-
tural general y musical, con su inteligencia y con su grado de espontaneidad.

Se juzgard el resultado de una improvisacion en funcién de la persona que la
produjo, teniendo en cuenta sus rasgos individuales y la etapa de desarrollo
en que se encuentra.

Desde las edades mas tempranas el nifio debe de tener la oportunidad de ex-
plorar libremente el mundo de los sonidos y de expresar espontaneamente
sus ideas musicales.*

43 Inidem Pag.95
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La improvisacion musical esta determinada por tres parametros que la
definen:

- Materiales de la improvisacion (con que se juega)
- Objetivos de la improvisacion (Para que se juega)
- Técnicas de la improvisacién (Como se juega)

Improvisacion es toda expresion musical instantdnea, espontanea, producida
por un individuo o grupo. Puede ser llevada a cabo desde una libertad total
hasta estar sujeta a reglas o pautas, ajenas o propias.

Puede surgir espontaneamente, inconscientemente hasta estar bajo el domi-
nio de la conciencia mental.

- Materiales de la improvisacién: La improvisaciéon emplea materiales sonoros
y musicales procedentes de: 1) el medio ambiente (exploracién y manipuleo,
internalizacion, juego instrumental, imaginacién visual y motriz) 2) El caudal
musical internalizado (expresion / externalizarian, juego vocal).

- Carécter u objetivo implicito de la improvisacion: 2 tendencias: 1) imitar, re-
producir o copiar modelos preestablecidos. 2) Propone crear, inventar, repro-
ducir modelos propios.*

La improvisacion permite por una parte copiar e imitar y por otra crear e
inventar.

- Técnicas de improvisacion: tema, consigna, “regla de juego”: El proceso de
improvisacién puede ser desencadenado por estimulos musicales o extra-mu-
sicales. Los primeros se relacionan con “elementos de la mdsica’, sonido, ritmo,
melodia etc. Los extra-musicales se refieren al mundo externo (impresiones de
color, forma, naturaleza) o al mundo interno (sentimientos, ideas).

Improvisar es jugar musicalmente, el improvisador debe ser capaz de producir
continuamente materiales musicales validos que posean un cierto grado de
veracidad®®

Desde las actividades de capacitacion para los docentes del area de musica de
la Licenciatura en Educacion Artistica y Cultural, de la Universidad Surcolom-
biana

45  |bidem, Pag.97
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Se considera indispensable recomendar, socializar los aportes de los actores
de esta investigacion dentro de las siguientes eventos y acciones:

Un micro taller interno, para dar a conocer los resultados de proyectos sobre
didactica en el programa con el fin de proponer una actualizacion del micro
disefio curricular en el area de musica.

Se propone la necesidad de disefiar un plan de accién sobre preparacion ac-
tualizacion docente en musica frente a concepciones pedagdgicas y psicolo-
gicas musicales contemporaneas.

Organizar un encuentro regional de innovaciones pedagogicas donde se co-
nozcan las aproximaciones tematicas sobre la investigacion en creatividad
musical. Se siente la necesidad de trabajar con talleres del orden nacional so-
bre el manejo metodolégico con las musicas del mundo.

De igual manera es indispensable el trabajo por medio de talleres o seminarios
sobre musica contemporanea para conocer todos los sistemas musicales. (Mo-
dal, tonal, atonal, micro-tonal y podriamos agregar el pan-cromatismo).
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