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“Inventar es escoger.”
Henri Poincaré

“Toda la vida es una resolucion de problemas.”
Karl Popper

“...tenemos que saltar constantemente desde acantilados
y desarrollar nuestras alas en el camino hacia abajo.”
Kurt Vonnegut

“ ..la dificultad reside, no en las ideas nuevas, sino en
escapar de las viejas, que se ramifican... en cada rincén
de nuestra mente.”

John Maynard Keynes

“Saber de antemano lo que uno esta buscando
significa que solo esta fotografiando

sus propias ideas preconcebidas,

lo que es muy limitante y, a menudo,

falso.”

Dorothea Lange

“El progreso en arte no consiste en ampliar sus limites,
sino en conocerlos mejor.”

“Definir algo es sustituirlo por su definicién.”
Gerorges Braque

“No sigo el camino de los antiguos:
busco lo que ellos buscaron.”
Matsuo Basho



PRESENTACION

Entre los afios 1998-99, durante mi tercer semestre de estudios universitarios de
pregrado en musica en la Universidad del Valle (la carrera se llamaba por aquel entonces
Licenciatura en Musica), y gracias a unos compaferos que recién conocia, me encontré
con la improvisacion. No recuerdo hasta ese momento haber sabido de dicha practica
y/o tenerla en cuenta como algo importante. Amaba The Beatles, Queeny el rock, punto,
eso era lo unico que me interesaba.

Mis amigos me presentaron un musico y profesor de la ciudad, Jaime Henao con quien
comence clases de armonia popular e improvisaciéon. El tenia un bar llamado Imagenes
al cual ibamos todos los martes en la noche al Jam. Alli se tocaba Jazz y se improvisaba
sobre Standards de Jazz, piezas tradicionales del repertorio comun jazzistico que a lo
largo de muchos afios se han recopilado en libros, uno de ellos llamado Real Book, tal
vez el mas famoso de ellos, si no, uno de los mas famosos por o menos.

Con ellos también conoci la musica de uno de los musicos, pianistas e improvisadores
mas famosos de nuestra época, Keith Jarrett, quien, para mi asombro, improvisaba
conciertos enteros con una creatividad, variedad, naturalidad y musicalidad increibles,
simplemente me enamorod, me dejaba con la boca abierta.

Por esa época me empecé a preguntar por qué en mi carrera universitaria no
estudiabamos improvisacion. Una de las suposiciones era que, en la llamada mdsica
clasica, el tipo de musica que estudiabamos en la Universidad, no se improvisaba. Con
el tiempo, obviamente me enteré de que esto no siempre fue asi y afios después, ademas
de ver en la Sala Beethoven del Instituto Departamental de Bellas Artes de Cali a
Gabriela Montero, una gran pianista e improvisadora dentro de la tradicion europea, la
llamada musica clasica (aunque ella es venezolana), también pude ver al pianista,
investigador-musicologo e improvisador Luca Chiantore en la Universidad del Valle
hablando sobre Beethoven y como este gran icono de la mudusica clasica fue un gran
improvisador.

Para mi, ver y escuchar a estos musicos simplemente era una muestra obvia de
creatividad. No me pregunté mucho sobre dicha capacidad, /a creatividad, sin embargo,
era algo que me parecia obvio. Era indudable que estos grandes improvisadores del
pasado y actuales son ejemplos de creatividad en la musica a través de la creacion
espontanea aqui y ahora, la improvisacion.

Y por otra parte, ver a Gabriela Montero y Luca Chiantore, era constatar que la tradicion
europea también se habia desarrollado de forma importante sobre la practica de la
improvisacion, entonces, ¢;por qué la tradicion musical que yo estudiaba en la



Universidad del Valle no incluia la improvisacion como parte de su curriculo?, y ¢ por qué
actualmente en la Universidad del Valle, sede Buga, de la cual soy profesor, no incluye
la improvisaciéon, no soélo como parte importante de su curriculo sino que ni si quiera la
incluye como una materia electiva?

Asi fue como con el pasar de los afios, y después de haberme graduado de la
Universidad del Valle y haber estudiado Jazz e improvisacion en Buenos Aires por un
afno y medio, mi interés por la improvisacion, su practica, aprendizaje y posibles
beneficios para la actividad musical en general y la creacién no ha dejado de robar mi
atencion. Sin embargo, hasta antes de comenzar esta investigacion, jamas me habria
preguntado tan detenida y seriamente por la creatividad, qué es y/o de qué se trata con
certeza.
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1. Planteamiento y Pregunta de Investigaciéon
La improvisacion es en si misma una practica creativa. ¢Por qué?

Es sabido que, en el Jazz el proceso de aprender y/o practicar improvisacion involucra
el entender conceptos y rudimentos técnico-tedricos que siempre han de llevarse a la
practica. [Es decir, entender y practicar sobre progresiones armonicas dadas y
especificas, melodias y/o ideas musicales también dadas y especificas, las cuales se
enmarcan en un lenguaje y/o contextos dados y especificos. Sin embargo, el objetivo no
es jamas quedarse simplemente en el manejo diestro de dichos recursos.

El objetivo es siempre utilizarlos y aplicarlos con la intencion de explorar, buscar y
proponer la propia manera y/o forma de decirlos, ponerles el “sello personal’, lo cual, por
supuesto implica, ademas, transformarlos, crear la propia forma (y puede ser una ‘nueva”
forma). Esto es lo que en esencia han hecho musicos como Charlie Parker, Dizzy
Gillespie, Miles Davis, John Coltrane y tantos otros dentro del género del Jazz, pero
también Bach, Mozart y Beethoven, por mencionar soélo a los mas famosos iconos de la
tradicion europea, quienes también lo hacian.

Y vale la pena aclarar que tocar un standar de Jazz como Autumn Leaves, muchas veces
no significa si quiera que la melodia se toque dos veces igual, mucho menos las
improvisaciones y/o solos que sobre el tema y/o la estructura se hagan; de hecho, seria
una verguenza para un improvisador repetirse de forma idéntica, por los menos se
esperaria escuchar variaciones. No hay problema con las similitudes, sin embargo,
incluso las variaciones que haga sobre lo tocado inmediatamente antes o en conciertos
anteriores, se espera que envuelvan algo de novedad y/o creatividad, ademas de
evidenciar al mismo tiempo las destrezas tanto instrumentales como musicales en
general.

Teniendo en cuenta lo anterior y volviendo al caso especifico de mi interés, me causa
una profunda preocupacién que dentro de la formaciéon musical que se ofrece en la sede
Buga de la Universidad del Valle, la improvisacion no tenga ni si quiera una tangencial
participacion dentro del plan de estudios. Es decir, pareciese que por o menos en
apariencia, el aspecto técnico-instrumental, rudimentos del lenguaje musical y la
“fidelidad” a una tradicion especifica, fueran los objetivos del programa, obviando que
dicha tradicion y varios de sus grandes exponentes fueron, no solo improvisadores, sino
que algunos lo fueron siendo reconocidos como grandes improvisadores.



1.1 Planteamiento

“La improvisacion nunca ha sido respetada
[o ponderada] como se merece”
Keith Jarrett

La improvisacion ha sido una herramienta comun y fundamental en el desarrollo de la
musica y los musicos a lo largo de la historia y en diferentes tipos de musicas y culturas.
¢Entonces por qué en la musica académica europea se perdié en gran medida esta
practica?

Una de las posibles razones, facil de entender desde nuestra época, puede ser el hecho
de que la musica europea se desarroll a través de un sistema de notacion que al tiempo
que es inestimablemente util y practico, también es cierto que ha sido tal vez la principal
(e incompleta) fuente de referencia del hecho o manifestacion sonoro-musical del
pasado, puesto que las notas e indicaciones en la partitura, aunque son una innegable
fuente de conocimiento, jamas podran reemplazar el hecho musical en si, la
manifestacion sonora.

Es decir, el Jazz, por ejemplo, ha contado con la grabacion como principal fuente de
referencia para el hecho musical, permitiéndonos escuchar como tocaba e improvisaba
Louis Amstrong, por ejemplo. No ha sido necesario, en alguna medida, que los
investigadores, historiadores, musicos y musicologos tengan que reconstruir el contexto
social, cultural y personal del musico, para inferir como “sonaba” lo que dicho musico
“escribid”. De hecho, leer algunas de las transcripciones de improvisaciones de tantos
musicos de Jazz, esta increiblemente lejos de lo que cualquiera puede llegar a captar de
la grabacion propiamente dicha, me atreveria incluso a decir que una de las pocas cosas
que se facilitan con leer la partitura, es saber cuales son las notas, lo cual esta bastante
lejos de como suenan y/o se tocan-interpretan.

Otra posible causa es que, en occidente, al tiempo que se fundaron conservatorios e
instituciones especializadas en musica, se desarroll6 la practica de estudiar, analizar,
entender, recrear y volver a “dar vida” y admirar a los “clasicos”; esto pudo ir desplazando
paulatinamente habitos y practicas de creacion tales como la improvisacién, la cual por
sus caracteristicas de inaprehensibilidad ha sido, en alguna medida, dificil de enmarcar
en curriculos y someter a sistematizacion y medicion.

Por lo anterior, y debido también en parte a la tendencia sociocultural de la
especializacion de los oficios, practicas de creacidon como la improvisacién, se han
separado bastante de practicas como la interpretacién y la composicion, por ejemplo, las
cuales actualmente son en si mismas, areas especificas de “especializacion” musical en
el ambito de la llamada musica “clasica” o de tradicion académica europea.

Y aqui es interesante mencionar un hecho muy importante que Christopher Small resalta
en cuanto a que la tendencia cientifica del pensamiento occidental, la cual, a pesar de
haber sido obviamente de incalculable beneficio para la humanidad, también ha podido



generar una escision e incluso desconfianza hacia los aspectos emocionales y/o menos
racionales de la actividad humana. Para que dicha mentalidad cientifica se estableciera,
el ser humano “observa”, “analiza” desde fuera, “controla y/o aisla” los elementos del
‘mundo exterior” para “conocerlos” y/o “utilizarlos-manejarlos” de acuerdo con sus
intereses, asi también los recursos y/o elementos musicales. Es interesante ver que el
estudio que de las obras musicales de la tradicion europea hacemos y las obras mismas,
‘manejan” el “material musical” con una meticulosidad rigurosa y “muy controlada”, como
si de experimentos de laboratorio se tratara. (Small, 1989, p.88-94)

También es relevante tener en cuanta que, a diferencia de la tradicion jazzistica, aqui las
“obras” son para un “instrumento especifico”, es decir, cuando escuchamos la version de
Autumn Leaves de Miles Davis, lo importante es lo que escuchamos de Miles, y Autumn
Leaves es so6lo un marco de referencia. Cuando escuchamos las suites para Cello de
Bach, lo mas importante es el “marco” de referencia, la partitura, y la versién que uno u
otro musico haga de ella, por mas “valiosa” que pueda ser y relevante desde el punto de
vista de propuesta musical, estética y creativa, valora dicha propuesta solo en funcion de
“la partitura” original.

Asi pues, las actitudes y mentalidad que subyacen al posible hecho de que la
improvisacion se haya dejado de lado en la cultura europea y su musica clasica, pueden
obedecer a la sobrevaloracion de la racionalidad, al control de y/o sobre la naturaleza,
de los materiales y su transformacion de acuerdo con los intereses del individuo y su
cultura, un interés que obviamente a tendido hacia una nocién de perfeccion vy
utilitarismo.

En este sentido, la improvisacion es, por lo menos en parte, una practica riesgosa en el
sentido de no poder ser controlada milimétrica y meticulosamente por el musico, ademas
de que sus resultados y/o producto, no puedan ser obviamente “perfectos” y, por tanto,
dignos de considerarse “utiles” por una posible “poca confiabilidad” en el proceso
creativo. Gracias a los planteamientos del sefior Small, es posible tener una muy
plausible hipotesis sobre las razones para que la cultura europea se alejara de la practica
improvisatoria en la musica.

Volviendo a la Universidad del Valle sede Buga, considero necesario volver a resaltar
que en la actualidad la Licenciatura en Musica no incluye a la improvisacion en el
curriculo como materia, tampoco es una materia electiva y no aparece dentro de los
contenidos de la gran mayoria de materias, bien sean tedricas, de practica instrumental,
grupal o de enfoque pedagogico, mostrando la poca importancia y/o comprension que
dicha practica tiene dentro de la institucidn y los posibles beneficios para el aprendizaje
y desarrollo de la creatividad en su comunidad.

Esta concepcion de intérprete separada de la nocion de creador bien sea compositor o
improvisador, era ajena a la cultura musical occidental de otras épocas y obviamente se
fue instaurando lenta y paulatinamente con el pasar del tiempo. Entre el siglo XVIl y XIX
la situacion era muy diferente. Volviendo a los famosos iconos, Bach, Mozart y
Beethoven por ejemplo, tenian fama de ser grandes improvisadores y de ello tenemos,



afortunadamente, testimonios que autores como Luca Chiantore, Friedmann Otterbach
o Christoph Wolff nos ofrecen.

Y con respecto al contrapunto, “en el aula de musica actual, el contrapunto suele
considerarse como cuspide de un plan de estudios organizado en torno al
repertorio de los siglos XVIIl y XIX, pero para los estudiantes de musica de los
siglos XV y XVI significaba algo distinto: un conjunto de practicas, improvisadas
en parte, que dependian de unas habilidades auditivas muy desarrolladas. El
contrapunto no era sdlo un preludio a la buena composicion, sino también una
practica musical valiosa por si misma. De hecho, en muchos contextos musicales
se preferia este tipo de contrapunto espontaneo a la interpretacion de una
composicion escrita”. (Freedman, 2018, p.41).

Y con respecto a los métodos de ensefianza, “Los vestigios de los métodos
utilizados en la ensefianza de los jovenes coristas para improvisar este tipo de
musica son escasos y muy dispersos, pero podemos empezar a medir la
sofisticacion de sus técnicas de ensefianza a través de un manual de Leonel
Power (ca. 1380-1445), un caballero inglés, cantante y compositor afiliado al
monasterio de Christ Church, Canterbury, de una época no muy posterior a
aquella en la que Gerson publicé su reglamento sobre la educacion de los mozos
de Notre Dame (Paria). El modesto tratado de Power ofrece reglas practicas para
aquellos que quieren ser <syngers or makers or teachers> (<cantantes o
hacedores o maestros>) de cdmo <sight> (<improvisar contrapunto a primera
vista>) o transportar mentalmente hasta tres nuevas voces de <discant>
(<discanto>) a partir de la melodia de canto llano escrita. (Freedman, 2018, p.43).

Por otro lado, también en el siglo XIX existian diferentes textos de orientacion pedagogica
con respecto a la improvisacion y su importante papel en la formacion de un musico. Un
ejemplo, y tal vez el mas relevante, es un texto del musico Carl Czerny en el que a través
de nueve capitulos trata, uno tras otro, sobre los distintos tipos de improvisacion de la
época. (Chiantore, 2010).

Vemos entonces que la practica de la improvisacion no fue para nada ajena al desarrollo
de la musica académica europea ni a la cotidianidad y cultura de los musicos y grandes
maestros de dicha musica. Podria citar mas ejemplos claro esta, sin embargo, creo que
hasta aca hay suficiente ilustraciéon para lo que quiero resaltar, el hecho de que la
improvisacién ha sido realmente una parte fundamental del quehacer creativo de una
cultura que en algun momento se apart6 de dicha practica y dejo de lado la importancia
que para los musicos y estudiantes reportaba la misma.

Como resultado de esta situacion con respecto a la improvisacién, en gran medida la
educacion musical que ofrece la Universidad del Valle sede Buga, la cual tiene como
enfoque principal la musica académica europea y/o clasica, no se inclina por incentivar
y cultivar en el intérprete, musico y pedagogo en musica, practicas que fomenten e



impulsen la creatividad por medio de una practica cotidiana en improvisacion, la cual ha
sido, histéricamente hablando, fundamental para la musica y los musicos.

1.2 Pregunta de Investigacion

Dicho lo anterior, ¢ De qué manera una estrategia didactica basada en la improvisacion
promueve el desarrollo de la creatividad en la formacion musical de los estudiantes de
musica de la Universidad del Valle sede Buga en el periodo 2020-27?

2. Objetivos

2.1 Objetivo general

Establecer de qué manera una estrategia didactica basada en la improvisacion promueve
el desarrollo de la creatividad en la formacion musical de los estudiantes de musica de
la Universidad del Valle sede Buga en el periodo 2020-2.

2.2 Objetivos especificos

e Disefar una estrategia didactica basada en la improvisacién para promover el
desarrollo de la creatividad en la formacién musical de los estudiantes de musica
de la Universidad del Valle sede Buga en el periodo 2020-2.

e Implementar una estrategia didactica basada en la improvisacion para promover
el desarrollo de la creatividad en la formacion musical de los estudiantes de
musica de la Universidad del Valle sede Buga en el periodo 2020-2.

e Comparar los niveles de desarrollo de la creatividad en los estudiantes de musica
de la Universidad del Valle sede Buga en el periodo 2020-2 antes y después de la
implementacion de la estrategia didactica basada en la improvisacion.

e Evaluarlos cambios que se producen en los niveles de desarrollo de la creatividad
en los estudiantes de musica de la Universidad del Valle sede Buga en el periodo
2020-2.

3. Justificacion

El hacer esta investigacion puede brindarnos algun indicio acerca de si la improvisacion,
practica habitual en épocas de la historia que nos dejé grandes desarrollos en la musica
y grandes musicos desde el punto de vista creativo, puede ser un factor relevante para
tener en cuenta en la educacién y formacion musical de nuestros estudiantes.



Es necesario anotar que el Jazz, otro tipo de tradicion y cultura musical que conozco y
nos dejé grandes desarrollos musicales y creativos, también se valid (y lo sigue
haciendo), de la improvisacion como una de sus herramientas fundamentales. Ha sido
esta tradicion musical de la que mas he aprendido con respecto a la improvisacion (y
otros tantos aspectos de la musica), y de la cual he tenido la experiencia viva mas
cercana para poder saber lo que el improvisar, como un habito regular, puede traer al
desarrollo de un musico.

4. Marco Teoérico

La improvisacion, como practica habitual, promueve el desarrollo de la creatividad en los
estudiantes de musica y musicos que la practican. En esta hipotesis encontramos como
conceptos centrales la improvisacion, la creatividad y educacion musical.

En este sentido es importante aclarar que para este trabajo se partira de la musica en si
misma, es decir, es fundamental como primer paso el estudio de la musica, lo cual debe
incluir la improvisacion como practica habitual y, de manera natural, llevar a quien la
practica (en este caso los estudiantes), al desarrollo de la creatividad, la cual sera o
puede ser, en este caso, ejercida en el quehacer musical cotidiano de cada uno. Es decir,
se tiene la posibilidad de integrarla como habito.

La improvisacion no solo es una herramienta metodologica de la que la educacion
musical se pueda valer para el desarrollo de la creatividad. Lo relevante es que la
improvisacion ha sido, histéricamente hablando, una de las herramientas y practicas
habituales y fundamentales de las tradiciones musicales de la especie humana y mas
concretamente de la tradicion musical occidental, la cual es la que principalmente nos
interesa en nuestro caso particular debido al enfoque curricular de la Universidad del
Valle. Esto sin olvidar que por musica occidental generalmente se entiende a la llamada
musica clasica, sin embargo, musicas populares como el Jazz, también pertenecen a
nuestra tradicidon occidental.

Asi pues, la improvisacién no es solo una herramienta de la educacion musical, es un
pilar fundamental de la musica misma y su desarrollo, el cual obviamente es producto
y/o resultado del cultivo y desarrollo de las capacidades innatas, tanto musicales como
creativas, de los musicos. Bailey afirma: “La improvisacion goza de una curiosa
distincidn: es, de todas las actividades musicales, la que mas se practica y, al mismo
tiempo, la que menos se reconoce y comprende” (Bailey, 2010, p.23).

Es necesario recordar que el Jazz es un género y una tradicion musical que nacio, crecio
y se desarroll6 a través de la improvisacion y a diferencia de la musica clasica, mantiene
dicha practica como eje central de su expresion en nuestra cultura occidental.

La razén entonces por la que este trabajo propone partir de la musica en si misma, es
porque una clase de musica dada por un profesor de musica, en el mejor de los casos,
debe llevarse a cabo por un musico en activo que ademas esté capacitado en el ambito



educativo, un profesor que tenga una experiencia musical (y de creacion musical), viva,
ademas de una capacitacion en el ambito de la educacion escolarizada. Bailey afirma:
“Que yo sepa, los unicos espacios donde la improvisacion se ensefa bien en las aulas
son en aquellas clases impartidas por improvisadores en activo”. (Bailey, 2010, p.217).

4.1 Improvisacién

“La musica es tu experiencia, tu pensamiento, tu sabiduria.

si no la vives, no saldra de tu instrumento. Te ensefan que hay
una frontera para la musica, pero el arte no conoce fronteras”
Charlie Parker

En la entrevista que Alfredo Sanchez le hace a la pianista, intérprete, improvisadora y
compositora Gabriela Montero, ella nos cuenta sobre la improvisacion: “no creo que sea
algo que se pueda aprender ni tampoco creo que exista un entrenamiento..., porque la
improvisacion no existe, es algo que sucede en el momento, es algo que no puede ser
planificado, no puede tener vida antes de que uno lo haga espontaneamente..., es un
proceso creativo que implica riesgo porque es sumamente personal e intimo, yo muchas
veces improvisando me he puesto a llorar..., la esencia de la improvisacion viene desde
lo que yo creo que es mi nifia interior y es algo muy auténtico, muy honesto” (Montero,
2021).

Vale la pena aclarar que, segun ella misma cuenta en la entrevista, a los ocho meses de
nacida, tocaba melodias al piano y al ano y medio ya tocaba “todas las melodias”. A los
cinco afos tocaba en publico y a los ocho afios hacia conciertos. (Montero, 2021).

Se sali6 de todos los estudios de armonia y/o teodricos en la Royal Academy of Piano de
Londres, no tuvo que hacerlos. Para ella, plantear la musica desde la perspectiva tedrica
‘no tiene ningun sentido, es otro lenguaje”. Y mas que improvisadora, se considera
‘compositora en real time”. (Montero, 2021).

Por otro lado, Keith Jarrett nos dice que, “debido al caracter holistico de la improvisacion,
exige todo a la vez en tiempo real, la correccidn es imposible. Tu sistema nervioso tiene
que estar alerta completamente en un grado mucho mayor que en cualquier otro tipo de
musica”. (Jarrett, 2005)

Y también vale la pena aclarar que tanto Jarrett como Montero han sido nifios prodigio
musicalmente hablando.

En consonancia con el punto de vista de Gabriela Montero sobre la improvisacion y su
aprendizaje, Bruno Nettl nos dice: “En ocasiones se ha afirmado que la improvisacién no
puede ser explicada, analizada o descrita. Y Derek Bailey (como se cito en Nettl, 2004),
nos dice: “Cualquier intento de describir la improvisacion es, en cierto sentido, una
tergiversacion, ya que la esencia del espiritu de la improvisacion voluntaria se opone a
la idea y los objetivos de la documentacion”. (Nettl, 2004, p.20)



En este punto es saludable una aclaracion sobre lo que es, o que no es y lo que implica
o involucra la practica de la improvisacién en la musica.

Para comenzar utilizaré una analogia que me ha sido de mucha utilidad como profesor
de solfeo y entrenamiento auditivo. Al comenzar dicho curso en el primer semestre, me
gusta preguntarles a los estudiantes si alguien me puede decir, explicar y/o contar a qué
sabe una mandarina (o cualquier fruta que se me pase por la mente). Generalmente lo
que ocurre a continuacion es que algunos me comienzan a decir sus cualidades y/o
describir la experiencia por sus caracteristicas. Por ejemplo, que es dulce, aunque a
veces es amarga, que su cascara es verde y a veces naranja, que por dentro tiene
‘cascos” y también es naranja, etc.

Lo importante de la actividad es darnos cuenta de que la improvisacion, al igual que el
sabor de la mandarina, es una experiencia totalmente inefable y personal, lo cual
obviamente no implica que no sea susceptible de ser cognoscible y compartida tanto
para un individuo como para un grupo. Por esta razon Gabriela Montero puede decirnos
libremente sus opiniones a cerca de qué es la improvisacion para ella y la experiencia
que de ella ha tenido, y acto seguido, podemos valorar dicha experiencia y compararla a
la luz de la vivencia personal, nuestra propia experiencia.

Aunque claro esta que para quien no ha tenido un contacto con la improvisacién,
simplemente dicha experiencia no existe, por lo menos en el contexto musical; por tanto,
una de las primeras cosas que se debe tener en cuenta al momento de “ensefiarla”, es
el hecho de que debe haber un “compartir de la experiencia”. Y en este sentido es
importante recordar que los seres humanos también aprendemos por imitacion y en
comunidad.

Manes, por ejemplo, dice que: “si tuviera que resumir en dos palabras el érgano mas
complejo del universo, que es el cerebro..., yo les diria, es un 6rgano social’ ..., y que
‘muchos piensan que la capacidad de vivir en grupos complejos que adquirié nuestra
especie fue clave para tener este cerebro que hoy disfrutamos”. (Manes, 2019).

Y Meltzoff nos cuenta en el documental ;Como fomenta la educacion en la primera
infancia la inteligencia de los nifios?, que: “los bebés nacen aprendiendo, su cerebro esta
listo para aprender, especialmente de otras personas, es un cerebro social, asi lo
demuestra nuestro trabajo en el campo de la imitacion. Recuerdo estar sentado frente a
un bebé de 42 minutos de vida que nunca habia visto una lengua, le saqué la lengua y
respondio sacando la lengua también”. (Meltzoff, 2021).

En este sentido, la improvisacion es una actividad, una practica que tiene como base
esencial, no tanto los recursos técnicos del lenguaje musical (los cuales son un medio,
una herramienta y/o vehiculo necesario), como la experiencia personal y colectiva. Es
decir, a través de las grabaciones de audio y audiovisuales, o de la experiencia e
intercambio directo con musicos y personas vivas, nos es posible identificarnos (en caso
de atraccidn o agrado), con la experiencia musical, no solo improvisatoria, de otros
musicos. Y es en dicha experiencia donde radica, tal vez, el valor mas importante (o por
lo menos uno de los mas importantes) de la improvisaciéon en la musica, segun



innumerables testimonios tanto de musicos como de espectadores.
Podemos también recordar lo que la ciencia nos puede decir sobre las neuronas espejo.

Abraham nos cuenta: “El descubrimiento de las neuronas espejo en macacos, en
regiones homologas a regiones parietales premotoras e inferiores del cerebro humano,
fue ampliamente tomado como evidencia de cédigos comunes dado que su especialidad
funcional estaba en el hecho de que se dispararon no sélo al ejecutar una accion, sino
también al observar a otra persona realizando la misma accion” ..., La razén de la
codificacion comun y las hipétesis de las neuronas espejo se ha extendido a formas aun
mas complejas de funcidn psicolégica en un contexto social, como la simulacion de
accion, la prediccion de accidn y la accidén conjunta..., Los estudios indicaron no soélo que
la ejecucion de la accidén y la observacién de acciones conduce a la actividad en el
sistema de neuronas espejo, sino también que simplemente imaginar la accion activa la
misma red de regiones cerebrales”. (Abraham, 2018, p. 252).

¢ Y entonces, de qué clase de experiencia estamos hablando?

En primer lugar, hay una identificacion con lo que se escucha, la musica; y muy
probablemente también con quien produce lo que se escucha, el musico. Es decir, hay,
ademas de una identificacion, una empatia, admiracion, reconocimiento y me atreveria
a decir que también una necesidad de seguir explorando la musica y al musico o musicos,
necesidad que puede convertirse en irresistible.

Miles Davis, por ejemplo, nos cuenta en el documental The Birth of Cool: La historia de
Miles Davis y su musica: “La mayor sensacion que tuve en la vida, con la ropa puesta,
fue cuando conocia a Diz y a Bird”, refiriéndose a Dizzy Gillespie y a Charlie Parker.
(Davis, 2019).

Y Sonny Rollings nos cuenta en el documental Chasing Trane: “Hay que tener un muy
gran calibre para ser capaz de tocar a un nivel que es tan excepcional. Tienes que haber
sido tocado por el supremo para poder tocar como lo hizo Miles y como lo hizo Coltrane”.
(Rollings 2016).

Por otro lado, esta el hecho comunicativo y social, el compartir y la interaccion.
¢ Compartir qué? Pues tu propio ser, tus ideas, tus “maneras de decir”. Es decir, tu
individualidad dentro del grupo y/o cultura, lo cual obviamente puede trascender en varios
ambitos, desde tu cultura hasta el tiempo mismo. Recordemos que en la tradicion
académica europea el compositor, mas no necesariamente el intérprete, pueden tener
esta posibilidad, por lo menos en la medida que la tiene un improvisador, quien es a un
mismo tiempo creador en el sentido de dar vida a su propia voz, lo cual es menos
probable y/o posible para un intérprete.

Y en la tradicion académica europea, la interaccion en un grupo no se da de la misma
manera que en una agrupacion de improvisadores. En una tradiciéon como el Jazz, cada
individuo del grupo aporta su “propia voz” al grupo e interactua con “las voces” y
humanidad de los demas integrantes, es una relacion muy intima que no ocurre si eres
el décimo violin o percusionista de la orquesta filarmonica y/o sinfénica de tal o cual lugar.



Con respecto al “lenguaje” y la “interaccion”, “La analogia con el lenguaje..., es bastante
util para ilustrar el surgimiento de un material comun -un vocabulario-, que tiene lugar
cuando un grupo de musicos improvisa con regularidad..., En un sentido mas amplio
Steve Lacy habla de una <hermandad de lenguaje. Cada musico que aparece afecta el
lenguaje comun. Cuando escuchas a un musico nuevo -y escuchar a cualquiera que
surja con algo nuevo es parte de tus obligaciones-, tienes que volver atras y repensarlo
todo>. (Bailey, 2010, p.195-96).

En cuanto al lenguaje y la interaccion, también es importante mencionar que un musico
en solitario, al practicar sobre los recursos y/o rudimentos de improvisacion, también esta
interactuando con ellos y consigo mismo, con su capacidad para aprehenderlos,
moldearlos, modificarlos, variarlos e integrarlos dentro se su “léxico musical®, al tiempo
que adquiere destreza en al ambito técnico, tanto de los recursos mismos, como del
instrumento y/o dispositivo en el que los practica.

También esta el factor “riesgo” y “la entrega” en el acto de improvisar. Podemos recordar
lo que ya se cito sobre Gabriel Montero y Keith Jarrett. Estar en el aqui y el ahora, bien
sea un auditorio local, un restaurante o tal vez el Carnegie Hall (y dependiendo
obviamente del compromiso personal), es siempre una busqueda personal que implica
el riesgo de no poder corregir y cambiar, sin mencionar que el riesgo también esta en el
hecho de experimentar, buscar mientras se esta en el presente. En el documental antes
citado, Jarrett nos cuenta como aprovechd para practicar mientras tocaba en un
restaurante donde segun él, nadie lo escuchaba.

Entonces, lo que no es la improvisacion, por un lado, es la a veces errénea idea de que
lo que resulta de una improvisacion viene de “la nada”. Generalmente los musicos
practican, como ya se menciono, rudimentos y/o recursos del lenguaje, los cuales,
sumados a la experiencia interactiva de tocar (en solitario y en grupos), van generando
un “propio lenguaje” o forma de aplicarlos, utilizarlos, una forma particular y personal de
“decirlos”.

Podriamos hacer una analogia con un escritor o poeta tal vez. Ella o él hablan el mismo
lenguaje que cualquiera de nosotros, sin embargo, su forma de utilizar los rudimentos
y/o recursos del lenguaje particular que hablan, para dar vida a ideas particulares, formas
de decir muy personales y/o novedosas, es en alguna medida diferente, una manera
novedosa de proponer ideas, imagenes que por otro lado, son novedosas en la medida
que guardan alguna relacion con lo conocido, lo no novedoso y por tanto, estan ancladas
a referencias y experiencias comunes de una cultura que, por otro lado, nos permiten
valorar su novedad y creatividad.

También existen innumerables manuales y/o instructivos de “tips” para la improvisacion
como algo que realmente no es la improvisacion. En el mejor y mas serio de los casos,
todo este material sistematizado, al mejor ejemplo de la tradicion académica europea, no
pueden ir mas alla de dar explicaciones muy detalladas de los recursos especificos de
un lenguaje musical especifico. Actualmente se pueden encontrar innumerables textos
y manuales que van desde la improvisacion en el barroco y al estilo de Bach, hasta el
Jazz, Charile Parker, Coltrane, el flamenco y otros tantos.



Obviamente dichos textos son de innegable ayuda y necesarios en alguna medida, sin
embargo, tienen sus obvios limites. No pueden “contarnos” como suena la musica,
mucho menos la improvisacion.

Recuerdo que cuando estudié en Buenos Aires, en la Escuela de Musica Contemporanea
(EMC), uno de los grandes musicos, improvisadores y maestros que he conocido, el
pianista Ernesto Jodos, nos mostraba transcripciones de solos de algun musico de Jazz,
analizabamos dicho solo, escuchabamos la grabacion y/o fragmento y acto seguido
debiamos practicar, poner manos a la obra para aplicar en el instrumento y de forma
grupal. Sin embargo, uno de los consejos que siempre le escuché dar era que nos
juntaramos a tocar.

El gran nivel jazzistico de argentina en gran medida se debe a esta practica, “la juntada”.
Era un habito que algunos musicos como Ernesto y otros habian aprendido de los
musicos norteamericanos mientras estudiaron alla. Juntarse a tocar regular y/o
cotidianamente para vivir la experiencia, nos decia, simplemente es irremplazable,
mucho menos por meétodos tedrico-escritos. Era simplemente emular lo que
naturalmente sucedidé por tantos anos (y no sé en qué medida sigue sucediendo), en
lugares como la Calle 52 de New York, donde se podia escuchar musica en vivo todos
los dias y llevada a cabo por improvisadores y creadores de tan reconocida expresividad
y creatividad. Siempre en vivo y en directo.

Finalmente, y aunque es en alguna medida evidente la inaprehensibilidad del concepto
y la practica de la improvisacion, es esencial resaltar el hecho de que dicha practica, por
lo menos en parte, es un “mecanismo” y/o “método” que posibilita que los diferentes
lenguajes y/o expresiones musicales, que no son otra cosa que el resultado de
tradiciones socio-culturales e intenciones expresivas de personas y agrupaciones de
personas, se vean afectadas produciendo cambios y un desarrollo de dichas tradiciones
de una manera especifica. Dicha manera especifica implica por lo menos dos factores
esenciales, el aqui y el ahora, el momento presente y su relacidon con la capacidad tanto
técnica como expresiva de quien o quienes la ejercen y practican, bien sea de forma
individual o grupal.

Asi pues, el entrenamiento-educacion en cuanto a recursos técnicos y/o maneras
especificas de trabajar con los rudimentos musicales desde la perspectiva de la
improvisacion (bien sea en estudiantes o profesionales), ya sea de manera individual o
grupal (y una combinacion de éstas dos sera esencial en alguin momento), ha sido
histéricamente hablando, y no sélo en la tradicion académica europea, fundamental para
el devenir y desarrollo de los lenguajes musicales. ¢Por qué no deberiamos tener
entonces muy en cuenta dicha practica en nuestra institucion?, la Universidad del Valle
sede Buga.



4.2 Creatividad

“Vivir es una aventura y un desafio,

no se trata de quedarse quieto y estar a salvo
...,Si alguien quiere seguir creando,

tiene que estar a favor del cambio”

Miles Davis

Es (o fue) en alguna medida comun la idea de que la creatividad es (o era) exclusiva de
los artistas y, si esta idea siga vigente y/o con qué nivel de arraigo se mantenga en la
cultura popular, ha sido desde hace algunos afios por lo menos, puesta en duda. Debido
en parte probablemente al gran auge de difusion cientifica y personajes o cientificos muy
reputados y famosos que en los ultimos afios pareceria haber explotado y, también en
parte, gracias a otra area que también es muy famosa por sus avances y manifestaciones
creativas, la tecnologia, la cual, por otro lado, esta estrechamente asociada con la
ciencia.

Para hablar de “la creatividad” se tendra en cuenta lo que nos pueden decir otros artistas,
bien sean musicos o no, lo que nos dice la ciencia sobre el tema y la experiencia y
reflexiones que con y sobre ella he tenido.

Hasta la realizacion de este trabajo, la creatividad habia sido para el autor, algo “natural
y obvio”, algo que simplemente sucedia naturalmente en la cotidianidad cuando
practicaba improvisacion, creaba o componia musica, pensaba sobre ideas musicales y
hasta cuando charlaba y/o bromeaba con mis amigos. Generalmente estabamos en
disposicion de darle algun giro inesperado a algun comentario s6lo para reirnos vy
explorar aparentes tonterias sobre cualquier cosa, hasta la simple mutacion de un
nombre. Recuerdo alguna vez que el nombre Keith Jarrett termin6 siendo Riff Jacket.

En el argot jazzistico un “riff” es una pequefa célula melddico-ritmica (o podria ser sélo
ritmica), una “muletilla” musical por decirlo de alguna manera, que puede ser utilizada
y/o variada de infinitas maneras. Y Jacket en inglés significa “chaqueta” e implicaba el
hecho de estar “amarrado” de alguna manera. Es decir, un riff que podria convertirse en
una carcel mas que en recurso de improvisacion.

Para nosotros era algo “natural”, aunque éramos conscientes en alguna medida de que
esto era parte de una actitud abierta, libre y fluida, en resumen, creativa. Ahora,
investigando mas sobre la creatividad, es posible entender que era una disposicion
mental y animica muy saludable para fomentar la creatividad. Y debo reconocer que yo
no era especialmente creativo en estas andanzas.

Un ejemplo de algo parecido es lo que el escritor Stefan Zweig nos cuenta en “El mundo
de ayer. Memorias de un europeo”, una autobiografia en la que narra momentos que
para él eran sumamente estimulantes y agradables que le ayudaron a ser mas creativo.

Recuerda que al final de su adolescencia en Viena, un simple café vienés era todo un



universo: “Para comprenderlo, hay que saber que el café vienés es una institucion muy
especial..., es una especie de club democratico..., cualquier cliente puede permanecer
sentado durante horas, charlando, escribiendo, jugando cartas..., puede consumir una
cantidad ilimitada de periddicos y revistas..., no solo de Viena sino de todo el Imperio
Aleman, ademas de los franceses, ingleses, italianos y americanos..., todas las revistas
literarias y artisticas importantes del mundo”. (Zweig, 2001, p.64).

También nos cuenta sobre el ambiente general entre sus comparieros de estudio, la
busqueda constante por la expresion creativa. “Asi, de acuerdo con la atmdsfera que se
respiraba en Viena y con los especiales condicionantes de la época, en nuestra clase el
afan por la produccion artistica se habia expandido casi como una epidemia. Todos y
cada uno buscabamos en nuestro interior un talento e intentabamos desplegarlo”.
(Zweig, 2001, p.82).

Y mas adelante nos contara sobre la atmodsfera y actitud estimulantemente creativa y
austera en Paris, su relacion con Léon Bazagette y Reiner Maria Rilke. “..., todos esos
jovenes poetas franceses vivian como todo el mundo, por el placer de vivir, aunque en
su forma mas sublime: el placer del trabajo creador”. (Zweig, 2001, p.181).

Es pertinente aclarar que una atmaosfera y/o entorno estimulante no necesariamente es,
como parece presentarnoslo Zweig, agradable o en alguna medida idilico. Recordemos
que los musicos de Jazz negros vivieron generalmente en unas condiciones muy dificiles,
de segregacion racial, precarias y terribles algunas veces, sin embargo, tal situacion,
parece haber sido por lo menos, una de las razones para que la musica y el arte se
convirtieran en posibilidades, tanto de expresion como de supervivencia, reconocimiento
y posibilidades econdmicas y de estatus.

Hasta aqui es posible inferir que algunas de las posibles caracteristicas propias de la
creatividad son la motivacion interna o personal (tal vez un deseo también de
reconocimiento de la propia originalidad y destreza con el lenguaje, por ejemplo, o los
factores ya mencionados de los musicos de Jazz negros), la llamada inspiracion, que en
este caso puede ser detonada por el contexto y la interaccién con el mismo, desde libros,
situaciones especificas, hasta la atmosfera de una ciudad, la situacién social, econdémica
y politica y/o, también, el entorno proximo de amigos. Por supuesto que estos factores
no necesariamente se dan por separado o simultaneos, es mas algo aleatorio.

Por otro lado, tanto en los documentales ya mencionados de Keith Jarrett, Miles Davis y
John Coltrane, al igual que en muchas otras biografias de musicos como Charlie Parker,
Nina Simone, Beethoven, Bach e incluso el genial Mozart, se menciona el arduo trabajo
y esfuerzo que generalmente realizan para llegar a lograr lo que logran. En Chasing
Trane por ejemplo, Benny Golson, un gran saxofonista de Jazz y amigo de Coltrane, nos
cuenta cdmo era “insaciable” y siempre estaba en la busqueda de algo diferente, “se
movia de aca para alld” explorando. Y también nos cuentan como Coltrane, quien es
elevado a nivel de genio en el documental, se recluyo por varias semanas en su estudio
y solo salia de tanto en tanto a comer algo, antes de tener claro cémo iba a ser su nuevo
album, A Love Supreme. (Chasing Trane, 2016).



El 1 de abril de 2021 BBC News Mundo, publicé un articulo llamado: “Cuales son los
"habitos ocultos de los genios” segun el profesor que ensefia el "curso de genialidad” en
Yale”. El articulo comienza diciendo: “Ludwig Van Beethoven tenia problemas para
sumar y nunca aprendié a multiplicar o dividir. Pablo Picasso no sabia el abecedario,
Walt Disney se quedaba dormido en clase y a Virginia Woolf ni si quiera le permitieron ir
a la escuela, a pesar de que a sus hermanos los mandaron a Cambridge. A Charles
Darwin le iba tan mal en los estudios que su padre lleg6 a decir que seria una verguenza
para la familia y Albert Einstein se gradu6 en fisica cuarto en su generacion... de un total
de cinco alumnos”. (BBC Mundo 2021).

Craig Wright nos da 14 habitos o rasgos de personalidad de los genios:

Etica de trabajo.

Resiliencia.

Originalidad.

Imaginacion como la de un nifio.
Curiosidad insaciable.

Pasion.

Inadaptacién creativa.

Rebeldia.

Pensamiento que atraviesa fronteras.
10 Accidén contraria o pensar lo opuesto.
11.Preparacion.

12.Obsesion.

13.Relajacion.

14.Concentracion.

COoNoOORA~WN =

Wright considera que “el coeficiente intelectual y las notas académicas estan
sobrevalorados” ..., y que la definicion de genialidad varia segun “a quien le preguntes y
cuando’.

El articulo también nos dice que “Incluso muchos genios de la actualidad -como Bill
Gates, Bob Dylan u Oprah Winfrey- abandonaron sus estudios e igual alcanzaron el éxito
y reconocimiento en sus respectivas areas”. (BBC Mundo 2021). Y aqui es pertinente
aclarar que la “definicion” (o nocion) de éxito, también depende de a quien le preguntes
y cuando.

Wright por ejemplo dice que, en su curso, cuando menciona que no considera genios a
personas como Michael Phelps, “el deportista con mas medallas olimpicas en la historia”,
sus estudiantes “fruncen el cefio”. La razén de Wright para afirmar esto es que el
nadador practica arduamente pero su desempefio no implica “un componente
intelectual”, y dice: “Me gustaria pensar que ser un genio es mas que ser un hamster en
unan jaula o un nadador en una piscina”. (BBC Mundo 2021).

Asi pues, es importante que tengamos en cuenta que tener éxito (sea lo que la sociedad
y/o cada persona considere que significa o implica esta palabra), no implica
necesariamente “ser genio” ni tampoco creativo. Y el hecho de que consideremos a



alguien genio o creativo, o inusualmente inquieto y creativo, no necesariamente implica
tener éxito o ser exitoso. Basta con recordar a Van Gogh y lo que se nos cuenta
ultimamente sobre Leonardo da Vinci y sus multiples fracasos.

También es pertinente mencionar que la creatividad, actualmente muy valorada, se esta
convirtiendo en algo asi como “la ultima limonada del desierto” para ser exitoso. Pero
dejemos esto para mas adelante.

Revisemos entonces qué dice la ciencia sobre la creatividad con mas detenimiento.

Con respecto a la creatividad, Wright y otros mencionan la estrecha relaciéon que esta
idea tiene con el pensamiento divergente. Guilford (1952) afirma:

“El pensamiento divergente permite al individuo la invencién o descubrimiento de
soluciones y nuevas posibilidades de renovar patrones o pautas ya establecidas”.
“Es decir, mientras en el pensamiento convergente, el individuo presenta una sola
solucion o respuesta a un problema dado, con el pensamiento divergente, el
individuo genera diferentes respuestas o bien, llega a soluciones desde distintos
caminos, siendo este el pensamiento que debe predominar en el desarrollo de la
creatividad”. (como se citd en Barrero, 2017, p.20).

Comencemos por revisar entonces qué es el pensamiento para despueés revisar qué es
el pensamiento divergente.

Mlodinow nos dice que “los seres vivos tenemos tres formas de procesar la informacion
en nuestras vidas las cuales son progresivamente mas sofisticadas: forma programada
(con guion), forma analitica y forma elastica. El primero aborda los problemas simples y
rutinarios, mientras que los dos ultimos resuelven otro tipo de desafios” ..., y segun Bryan
Kolby e lan Whishaw (como se cité en Mlodinow, 2018), “El pensamiento es el acto de
atender, identificar y dar respuestas significativas a los estimulos [...] por medio de ideas,
muchas de las cuales son novedosas”. (Mlodinow, 2018, p.50).

Y aclara: “En su forma mas simple, estas definiciones establecen que pensar es
evaluar..., dar una respuesta significativa mediante la generacion de ideas”, entonces,
‘lo que llamamos pensamiento no es necesario para la mayor parte de los seres vivos”.
Pensar es entonces una cualidad principalmente de los humanos y es una excepcion, no
la regla. La mayoria de los animales vive sin la necesidad y/o la utilizacion de lo que
[lamamos “pensamiento”. (Mlodinow, 2018, p.51).

Lo que Mlodinow llama pensamiento analitico es lo que Guilford llama pensamiento
convergente, y lo que Mlodinow llama pensamiento elastico es lo que Guilford llama
pensamiento divergente.

Es necesario anotar que las “ideas” y/o “pensamientos”, pueden ser de distinta indole,
es decir, pueden ser ideas visuales (una imagen), una idea sonora (motivo musical,
melodia, ritmo o recuerdo de una tonada que nos agrade), una frase de nuestro propio
lenguaje (las frases de mama, una metafora, etc.), lo cual por supuesto ademas implica
una posible (o casi segura) combinacion de ellas.



Si a mi mente viene la simple idea o pensamiento tan prosaico como, por ejemplo: “ah!,
olvidé las llaves”, seguro que esto esta acompafiado de una imagen, probablemente el
sonido de estas (o probablemente haya sido el sonido de unas llaves el que detoné mi
pensamiento). Y seguramente imagine donde las pude dejar, que ocurrio, por qué lo
olvidé, como resolveré la situacion, etc. Y, por otro lado, esto seguramente estara
acompafnado ademas de un componente emocional, el pensamiento no es algo suelto,
un evento que ocurre aislado del resto de mi humanidad. Es mas, el sélo hecho de tener
pensamientos de cierto tipo, puede ser en gran medida estimulado o detonado por
situaciones principalmente emocionales.

Asi pues, un pensamiento o idea no es soOlo eso, es una experiencia completa en el
sentido de involucrarnos completamente como humanos, claro, aclarando que hay
personas que dejan pasar, por decirlo de una manera superficial, ciertas cosas
(pensamientos o ideas y emociones), mas facil que otras. Esto para algunos significa a
veces, “enredarse menos la vida”. Para otros puede significar la oportunidad de explorar
algo posiblemente interesante y/o novedoso; y también podria significar (aqui también
puede sonar un poco superficial), “enredarse un poco la vida”. Tal vez los mas temerarios
y creativos puedan sentirse atraidos por dichas situaciones mas como un reto que como
complicaciones.

En cuanto al pensamiento y las artes Eisner nos dice que muchas de las formas de
pensamiento mas complejas y sutiles tienen lugar cuando se tiene una experiencia
directa, una relacidn viva en la creacion y/o apreciacion de “imagenes, sean visuales,
coreograficas, musicales, literarias o poéticas”. Tener una experiencia estética requiere
una mente y humanidad dispuestas, abiertas a la imaginacion y las emociones. “En el
fondo, la percepcion es un evento cognitivo. Lo que vemos (y yo agregaria: escuchamos,
bailamos, lo que nos gusta o no, etc.), no es simplemente una funcién de lo que tomamos
del mundo, sino de lo que pensamos de ello”, de nuestra propia experiencia personal de
ello, de lo que sentimos de ello, nuestra respuesta emocional, es decir, nuevamente, una
experiencia completa, bien sea consciente o no. (Eisner, 2004, p. 7-8).

¢Y el pensamiento divergente? “..., se plantea que en el pensamiento analitico los
pensamientos y las ideas son secuenciales, A, B, C por ejemplo, de acuerdo con una
secuencia logica y/o reglas dadas..., asi, es mas como una secuencia de comandos y
no atiende a la novedad y/o el cambio, tendiendo a ser designado como “descendente”
y mas relacionado con el ambito “racional”. El procesamiento del pensamiento elastico
por el contrario, no atiende a esta “logica”, sino que al proceder en gran medida del
inconsciente, es no lineal y puede seguir “multiples hilos de pensamiento en paralelo”,
siendo designado como ascendente y en relacidén (por lo menos mas estrecha), con el
mundo emocional, por asi decirlo..., es mas flexible y puede permitir la integracion-
adaptacion de informacion diversa, incluyendo incluso ideas inusuales o extranas, lo que
alimenta nuestra creatividad (que también necesita el pensamiento analitico para
comprender y explorar estas ideas nuevas). (Mlodinow, 2018, p.17-18).

En resumen, el pensamiento analitico o convergente funciona mas como un proceso
lineal, parecido a una secuencia de comandos de computador, y el pensamiento elastico
o divergente, como un proceso aleatorio que se alimenta de lo que sea, desde las



posibles nimiedades mas cotidianas y prosaicas, hasta, en buena medida, las
profundidades del inconsciente. Sin embargo, los dos en conjunto son, por lo menos en
apariencia, una pareja ideal, el uno trae una “lluvia de ideas”, no importa lo inverosimiles
que puedan parecer, y el otro escoge y filtra de acuerdo con las situaciones,
circunstancias, necesidades y/o deseos.

Y entonces 4,cuales pueden ser las caracteristicas de la creatividad?

Ademas de tener en cuenta las caracteristicas que el profesor Wright nos menciono
antes, Sternberg nos dice: “Aunque la creatividad se puede definir de varias maneras,
por lo general se define como la produccidén de ideas que son novedosas y utiles de
alguna manera..., y “Las personas que son creativas, en esencia, se deciden por la
creatividad”. (Nalbantian y Matthews, 2019, p.64).

Ademas, nos habla sobre “el modelo de las tres facetas de la creatividad” el cual propuso
a finales de los 80°s y envuelve tres aspectos:

e Inteligencia: De tipo creativo (genera ideas nuevas, utiles y/o relevantes). De
tipo analitico (evalua y/o valora dichas ideas). Y de tipo practico (contextualiza,
aplica y comparte las ideas, “las sabe vender” por decirlo de alguna manera.

o Estilo o habilidades cognitivas: Son las habilidades de pensamiento
relacionadas con la creatividad y denominadas “legislativo” (preferencia por
generar ideas en lugar de ejecutar o juzgar ideas de otros) y “liberal” (preferencia
por hacer cosas nuevas sin que necesariamente sean de produccién propia).

e Personalidad / motivacion: Es la voluntad de tomar riesgos midiendo posibles
consecuencias, tolerancia y/o apertura hacia la ambiguedad y mantener una
motivacion que, por otro lado, involucra una produccién tangible, eficacia”.
(Nalbantian y Matthews, 2019, p.64-65).

Por otro lado, Du Sautoy cita a Margaret Boden con una clasificacion y explicacion
especifica de la creatividad. Ella “ha identificado tres tipos diferentes de creatividad
humana:

e Una creatividad exploratoria que consiste en considerar la situacion especifica o
dada y explorar sus limites para después ampliarlos sin necesariamente salir del
marco de referencia y/o alterar reglas. En nuestro caso especifico podriamos
decir que este “tipo de creatividad”, aplicado a la improvisacion podria ser el hecho
de estudiar-explorar recursos técnicos especificos del lenguaje y/o estilo musical
deseado.

e El segundo tipo de creatividad implica la combinacion. Aqui podriamos decir que
el “marco de referencia” y/o “reglas” del punto anterior, pueden servir como punto
de partida, inspiraciéon y/o como elemento referente para combinarse (o incluso
reaccionar), con las propias busquedas y/o intenciones creativas. En nuestro caso
especifico podriamos poner como ejemplo el hecho de utilizar herramientas
improvisatorias especificas del lenguaje del Jazz (be-bop por ejemplo), para
utilizar en un contexto de musica del pacifico colombiano.

e La tercera forma de creatividad es transformadora. Sitomamos como referencia



el ejemplo anterior del Jazz y la musica del pacifico, la diferencia estaria en la
posible “novedad radical” del resultado y/o producto, es decir, no sélo se
evidenciaria una combinacién de “marcos de referencia”, sino que el resultado
tendria, por decirlo de alguna manera, una suficiente autonomia y/o coherencia
como propuesta en si mismo, seria como un “nuevo punto de referencia” sin que
por ello deje de evidenciar las referencias de las que surgié. Movimientos como
el cubismo o el dodecafonismo podrian ser ejemplos de este tipo de creatividad.
(Du Sautoy, 2020, p.16-19).

Asi pues, la creatividad entonces: “es la busqueda innata de la originalidad. La fuerza
impulsora es el amor instintivo de la humanidad por la novedad: el descubrimiento de
nuevas entidades y procesos [...], la sorpresa estética de hechos y teorias no anticipados
[...]- (Wilson, 2018, p.82).

Retomando entonces las ideas que los diferentes autores nos plantean, la creatividad
involucra como aspectos esenciales, la originalidad, la novedad, sorpresa, el cambio. Y
esta producida por una serie de condiciones tales como el entorno-contexto, el esfuerzo-
trabajo, el ingenio, la motivacion personal (bien sea por atraccion natural hacia algo, por
decision personal o por una combinacion de ambas), el estilo de pensamiento que
prevalezca en nosotros, cultivemos y/o conscientemente queramos cultivar y desarrollar,
es decir, algo que involucra, por lo menos en parte, lo que coloquialmente podriamos
llamar “actitud”.

Sin embargo, con respecto a la nociéon de novedad u originalidad y por lo menos en
alguna medida, este factor y su valoracidon, también dependeran de a quien se le
pregunte y cuando. La cultura es siempre un fendmeno cambiante y valora cosas muy
diferentes en momentos diferentes, tal como ya lo mencionamos con respecto a la nocion
de éxito. Y esto ha aplicado especialmente en el mundo de las artes.

A este respecto “cada movimiento depende del anterior si queremos evaluar su
creatividad. No hace falta decir que el contexto histérico desempefia un papel importante
a la hora de definir lo que es o deja de ser nuevo. La creatividad no es un absoluto sino
una actividad relativa. Somos creativos dentro de nuestra cultura y marco de referencia.
(Du Sautoy, 2020, p.20).

Y para finalizar quisiera se tendran en cuenta dos aspectos, el de la ensefanza-
aprendizaje de la creatividad y lo antes mencionado sobre el hecho de que ésta pareciese
la “dltima limonada del desierto”.

Mi experiencia personal con la creatividad ha sido principalmente la de practicarla, es
decir, he estado rodeado de situaciones y personas que me estimulan en cuanto a crear,
he encontrado musica, libros de toda indole, referencias de muchos creadores,
creaciones y la motivacion para crear. Y, por otro lado, me he sentado a trabajar en ello,
desde la composicion, pasando por rudimentos para la improvisacion y la
experimentacion con la misma en diversos contextos y situaciones, hasta el simple hecho
de pensar sobre lo que quiero buscar, encontrar, proponer, etc.



Dicho esto, creo que una de las principales cosas para ensefar-aprender la creatividad
y la improvisacion, es justamente revisar y compartir nuestras experiencias, bien sea en
el aula o fuera de ella. Y a este respecto, Nachmanovich y nuevamente a Du Sautoy nos
cuentan:

“¢,Como se aprende a improvisar? La unica respuesta es otra pregunta: ;Qué nos lo
impide? La creacion espontanea surge de lo mas profundo de nuestro ser y es
inmaculada y originalmente nosotros mismos. Lo que tenemos que expresar ya esta con
nosotros, es nosotros, (...)". (Nachmanovitch, 2010, p. 23).

Boden reconoce que la creatividad no debe reducirse sélo a creer en iconos como
Shakespeare o Einstein. “Ella distingue entre una <creatividad pscicoldgica> y otra
<creatividad historica>". La creatividad psicologica consistiria en logros creativos
personales, los que a nivel intimo son realizaciones que, aunque probablemente no
tengan ninguna novedad para el mundo exterior, para nosotros son una verdadera
realizacion, logro y/o total novedad. La creatividad historica consistiria en los logros que
realmente tienen una trascendencia mayor, mas alla de nuestro ambito personal, que
tienen un impacto real en la sociedad y que, segun ella lo plantea, son el resultado de un
saludable habito con respecto a la creatividad psicologica, es decir, los habitos
personales potenciarian nuestra capacidad creativa para producir logros realmente
significativos socialmente hablando..., “Como escribié Van Gogh: <Las grandes cosas
no se hacen de golpe, sino reuniendo cosas pequenas>". (Du Sautoy, 2020, p.20).

Y con respecto al actual boom con la creatividad, deberiamos estar atentos vy
proponernos conscientemente revisar la motivacion y/o intencion que esta detras de lo
que creamos y/o detras de quienes impulsan, motivan y/o patrocinan la creatividad.
Basta con ver los documentales “El Dilema de las Redes Sociales” y “Nadas es Privado”,
para ver a varios “creativos” envueltos en situaciones y circunstancias que no desean
debido a que el utilitarismo comercial ha desviado y/o desvirtuado los logros en el campo
tecnoldgico por ellos alcanzados con un unico interés, asegurar el control del lucro.

Como sociedad y especialmente en el ambito académico, es esencial cuidar la
consciencia con la que esto se aborda. Existe una anécdota “del gran escritor ruso Fidédor
Dostoyevski cuando un editor ruso le pagd un anticipo bastante cuantioso para escribir
una novela..., no le dio pautas estrictas con respecto a qué escribir; sencillamente le
habia pedido que escribiera algo interesante a cambio de dinero..., Dostoyevsky escribio
una carta a un amigo: —Creo que nunca has escrito algo por encargo, por dinero, y nunca
has experimentado esa tortura infernal-*. (Mlodinow, 2018, p.87).

Aunque parezca exagerada la reaccion del escritor, literalmente estaba experimentando
un “bloqueo creativo”, gracias a una circunstancia que parece evidenciar una
incomodidad con crear por las causas erroneas. Qué pudiéramos decir de la creatividad
al servicio de intereses egoistas, de soélo lucro y utilitarismo. Tal vez sea esto una de las
razones por las que el profesor Wright incluye la ética de trabajo dentro de las
caracteristicas de un genio.

Tampoco es dificil encontrar en la musica sellos discograficos y/o productores, agentes,



etc, que sblo estan detras del dinero antes que la creatividad y/o la calidad. ¢Por qué
otra razon habria producciones que sélo son un montaje, una pista de lo que otros
tocaron y/o grabaron?

4.3 Improvisacién y Creatividad

“Las obras de arte producen reglas, pero
las reglas no producen obras de arte”
Claude Debussy

Para comenzar se aclarara por qué se considera “natural u obvio” el hecho de que la
improvisaciéon desarrolla la creatividad. O mas claramente dicho, que la improvisacion
es una actividad en si misma creativa, lo cual es necesario recalcar y enfatizar como de
vital importancia para este trabajo.

La razon principal es el hecho de que dicha practica tiene como condicion “sine qua non”,
el hecho de buscar siempre variaciones, cambios, novedad, es decir, pese a que se
pueda (y en alguna medida se deba), practicar rudimentos técnicos y/o férmulas
repetitivas, ellas sélo son una herramienta, un método de apropiaciéon de elementos del
lenguaje musical (bien sean de un género especifico o elementos comunes a muchas
tradiciones musicales), por parte del musico, las cuales ademas se practican para tener
un dominio y destreza sobre el instrumento musical.

Pero como ya se dijo, el objetivo ultimo no es meramente la destreza de dichos recursos-
herramientas; el objetivo es que cada quien pueda utilizarlos de la manera mas libre para
poder expresar, exteriorizar y/o compartir en tiempo real sus ideas y experiencia musical
interna, en resumidas, que cada uno “hable” a su manera “diciendo” lo que le apetezca
decir.

Por otro lado, los especialistas, tanto musicos como cientificos, reconocen por los menos
dos tipos diferentes de improvisacién, la improvisacion basada en estructuras, patrones
y o condiciones musicales conocidas y/o predeterminadas de alguna manera (como los
standards de Jazz antes mencionados), y la improvisaciéon libre, la cual no esta
predeterminada por ningun factor, el musico simplemente se aventura, bien en solitario,
bien en grupo, a la creacidon-exploracion en el momento presente.

Asi pues, los cientificos han estudiado en alguna medida estos dos tipos de
improvisacion, sin embargo, también nos advierten que es saludable ser precavidos al
momento de valorar la improvisacion como algo que “naturalmente” evidencie la
creatividad musical, algo esencial ya que, aunque la practica de la improvisacion, como
se planted, puede desarrollar la creatividad, también es cierto que el hecho de enfocarse
de forma muy enfatica en la destreza técnica, tanto de los recursos musicales de
improvisaciéon, como del instrumento mismo, podria hacernos perder la “perspectiva” en

cuanto a “proponer”, “crear”. Y parece ser que dentro de los estudios conductuales o
neurocientificos no se reconoce explicitamente este hecho.



“La mayoria de los estudios basados en el cerebro sobre la creatividad musical sortean
este problema contrastando las condiciones de rendimiento musical con y sin
improvisacion. Debido a la imprevisibilidad de la generacién creativa de ideas o
respuestas y las limitaciones de las tecnologias actuales para registrar la respuesta
cerebral no estamos en la etapa en la que podamos probar adecuadamente preguntas
sobre el grado de originalidad dentro de la improvisacion musical. Sin embargo, algunos
estudios innovadores nos han permitido acercarnos mucho mas a entender cémo se
orquestan estas enormes capacidades. La improvisacion musical, después de todo,
personifica la creatividad musical en su momento mas espontaneo”. (Abraham, 2018,
p.189-190).

Y en cuanto a identificar caracteristicas que nos permitan identificar la creatividad en la
improvisacion y como funcionan, Pressing (como se cité en Abraham, 2108), nos dice
que “la eficiencia mejorada, la fluidez, flexibilidad, capacidad de correccion de errores,
expresividad... inventiva y logro de la coherencia, son habilidades provocadas por
cambios cognitivos especificos, como un almacén de memoria mejorado “de objetos,
caracteristicas y procesos, en aspectos musicales, acusticos, motores (y otros)”, una
mayor accesibilidad de este almacén de memoria debido a la acumulacion de relaciones
redundantes entre sus componentes y la agregacion de estos componentes en
ensamblajes cognitivos mas grandes, al tiempo que un mayor ajuste de la informacion
perceptiva sutil y contextualmente relevante”. (Abraham, 2018, p.190).

Es decir, un musico generalmente practica arduamente y dedica mucho tiempo al
entrenamiento-dominio de recursos-rudimentos musicales y su instrumento los cuales,
en el caso de un improvisador, termina realmente de manejar y/o integrar a su
vocabulario, con la practica real, en vivo y en directo. Es fundamental que para quien
esta “practicando” y/o estudiando, y para quienes “ensefian” improvisacion, se tenga muy
claro que la experiencia real nunca podra ser reemplazada y/o sustituida por la mejor y
mas meticulosa de las planificaciones.

Por otro lado, Biaustti y Frezza (como se cit6 en Abraham, 2108), “identificaron cinco
factores de relevancia en la improvisacién musical:

e La anticipacion, o la capacidad de planificar el desarrollo de la improvisacion en
niveles melddicos, ritmicos y armodnicos.

e [a comunicacion emotiva, o la capacidad de transmitir estados afectivos.

e Flow (flujo), que es la experiencia optima de absorcion completa durante la
interpretacion.

e Retroalimentacion, que puede ser interna (como la observa el propio musico) o
externa (segun se comunica desde el mundo exterior a través de compareros
musicos, el publico, o el contexto ambiental) y se utiliza para realizar cambios en
la improvisacion en tiempo real.

e Eluso del repertorio, que se refiere a férmulas existentes, guiones, clichés o licks.

Esta ultima engloba dos caracteristicas adicionales:

e Habilidades basicas, tales como el reconocimiento de tono (notas, acordes) y la



percepcion del ritmo.
e [La practica musical, desarrollada a través del ejercicio continuo y el estudio.

De hecho, los estudios conductuales de la improvisacion musical se han centrado en los
efectos de la duracion del entrenamiento y otros factores individuales, como las
habilidades cognitivas, en la habilidad de improvisacion..., el numero de horas de
practica acumulativa fue un buen predictor de creatividad improvisada entre los musicos
de Jazz. Ademas, la creatividad improvisada también se correlacion6 positivamente con
la originalidad ideacional en el pensamiento divergente no musical, al tiempo que se
correlacionaba negativamente con la capacidad de la memoria de trabajo y el
razonamiento inductivo en la inteligencia fluida®. (Abraham, 2018, p.190).

A continuacion, se citara un ejemplo del impacto de la ensefianza con improvisacion en
nifos de 6 afos, que, aunque no es el caso de nuestros estudiantes, es relevante en
cuanto al tema que nos ocupa.

(como se citdé en Abraham, 2108) “La evidencia de que la experiencia de improvisacion
puede conducir a mejoras en la creatividad musical también esta aumentando. La
inclusion de la formacion en improvisacion en las lecciones de musica durante un periodo
de 6 meses..., en comparacion con solo las actividades centradas en el maestro y
didacticas evidencié un aumento en el pensamiento creativo con referencia a los cuatro
parametros musicales extensividad, flexibilidad, originalidad y sintaxis (Koutsoupidou &
Hargreaves, 2009). El efecto potenciador de la improvisacion en la creatividad también
se extiende a contextos no musicales. Las comparaciones entre musicos con formacion
en improvisacién, musicos sin formacién en improvisacion y no musicos revelaron que el
primer grupo superé a los demas tanto en fluidez ideacional (el numero de ideas
generadas) como originalidad ideacional (la singularidad de las ideas generadas) a la
hora de realizar tareas divergentes de pensamiento creativo, lo que llevo a los autores a
postular el efecto “liberador” de la practica deliberada de la improvisacion en el
pensamiento creativo. (Abraham, 2018, p.191-192).

En este punto se propone una relacidn que, hasta aqui, consideramos obvia y se
reforzara a lo largo del presente trabajo, aunque por supuesto, debe ser revisada y
meditada con calma.

El hecho de practicar rudimentos y/o recursos especificos del lenguaje musical en un
contexto musical especifico, bien sea de lenguaje o estilo, es principalmente una
actividad relacionada con el “pensamiento convergente”, ya que, en muchos casos, la
respuesta y/o resultado es unico con respecto al problema o situacién dado. Por ejemplo,
si se practican los arpegios (en fundamental o primera inversion), de una progresion
armonica especifica, de una pieza especifica (standard de Jazz, por ejemplo), lo que se
tocara sera lo mismo que cualquier musico que practique dicho recurso-rudimento
practicara. Por otro lado, si lo que se quiere es “improvisar’, “proponer” ideas musicales
a partir de dicho recurso (y hay muchos mas recursos y formas diversas de practicarlos),
lo que se necesita es “probar nuevas maneras, formas” de utilizar el recurso en funcion
de crear “mi propia forma, manera” de “decirlo”, de utilizar los recursos del lenguaje en
funcidn de un objetivo que no sera igual para otro musico (a menos que deliberadamente



esté imitando para familiarizarme con el estilo especifico de otro musico), lo cual, desde
la perspectiva de este trabajo, se asocia totalmente con el “pensamiento divergente”.

Por ultimo, es necesario reconocer que hasta este punto ha sido posible encontrar
bibliografia que pueda evidenciar hasta qué punto se han adelantado investigaciones de
indole cientifico con respecto al impacto de la improvisacion en la creatividad. Sin
embargo, también se resalta el hecho de que dicha practica, la improvisacién, ha sido
histéricamente hablando, una parte fundamental del desarrollo de diferentes tipos de
musica y musicos, ademas de haber sido una practica habitual, tanto de las tradiciones
musicales mencionadas, académica europea y Jazz, como de famosos iconos de ambas
tradiciones.

5. Estado del Arte

“Mantén tu cerebro ilusionado,
activo, hazlo funcionar, y nunca
degenerara”

Rita Levi-Montalcini

Comenzaré por recordar la complejidad con respecto a la observacion del proceso
creativo en la musica.

En su libro, “El cerebro del artista. La creatividad vista desde la neurociencia”, Mara
Dierssen Sotos nos cuenta lo que Francisco Martinez Gonzalez, catedratico del
Conservatorio Superior de Musica de Malaga dice sobre la creacion musical:

“La creacion musical es un proceso misterioso. Trabaja con una materia no plastica,
invisible, intangible; exige la reflexion y el calculo en mayor medida que las otras artes,
para alcanzar una forma que solo se revela en su sucesivo acontecer, de la que nada
queda una vez acabada la interpretacion (salvo la imprecisa memoria del oyente o la
estela de las fluctuaciones de su animo)”. (Dierssen, 2019, p.120-21).

La anterior cita aparece en un capitulo que la autora titula “Un ejemplo de actividad
creativa: la composicidon musical’, aunque muy bien podria estarse hablando de la
improvisacion musical. Y es bueno aclarar que no se puede asegurar sin lugar a duda,
que en la musica se necesite y/o “exija la reflexion y el calculo en mayor medida que en
las otras artes”.

Debemos recordar que la creatividad es una actividad, capacidad o cualidad, que es
valorada sobre todo en torno a, o en funcion de sus efectos y/o resultados. Es decir,
cuando hablamos de Charlie Parker, Miles Davis, Bach, Mozart, Keith Jarrett, Gabriela
Montero o de cualquier otro artista que consideramos importante, genio y/o un icono (o
posible icono), de la creatividad musical (sin mencionar la ciencia, la tecnologia y otras
areas del pensamiento y conocimiento humanos), lo que vemos y valoramos son los
productos de su actividad creativa. Y lo que en este trabajo se quiere observar es como,



de qué manera, cierta actividad especifica (una secuencia didactica basada en
improvisacion), podria o no, afectar-estimular la creatividad.

Lo complejo y resbaladizo de la situacion es que, en el desarrollo de la creatividad, no
solo entra en juego una actividad especifica (la secuencia didactica). Entran en juego
otros factores tales como el contexto sociocultural, musical y familiar de cada persona
(no solo en el momento presente, sino a lo largo de su crecimiento, desde la nifiez hasta
hoy), los habitos con respecto a la musica y su practica, tanto si practica habitualmente
la improvisacion como si no, al tiempo que también los habitos “creativos” de la persona
en su cotidianidad.

Por ejemplo, el sefior Toshinari Koinuma, amigo de Keith Jarrett y quien organiza sus
giras por Japon nos cuenta en el documental “Keith Jarrett, el Arte de la Improvisacion”,
que desde hace treinta afios que el pianista da conciertos en Japon, no sélo es muy
puntual, sino que siempre se queda en el mismo hotel y en la misma habitacion. Y el
documental agrega que “la rutina de la vida de Keith, aparte de la musica, contrasta por
completo con los riesgos que busca cuando toca”. (Dibb, 2005).

A este respecto Goldberg nos dice que “buscar una unica clave del proceso creativo
seguramente es una empresa vana ya que éste puede adoptar muchas formas y el
<individuo creativo> puede responder a numerosos perfiles distintos encerrando incluso,
posibles contradicciones”. (Goldberg, 2019, p. 41).

Al mismo tiempo aclara que la innovacion y la creatividad son “constructos poliédricos
con componentes cognitivos, biologicos y sociales que no se prestan a definiciones
inequivocas...” y “...cuanto mayor es el numero de componentes que subyacen a un
proceso mental, cuantos mas son los engranajes que lo apuntalan, menos sentido tiene
la idea de localizarlo en una parte especifica del cerebro”. (Goldberg, 2019, p. 38). Y es
bueno aclarar que el autor en este caso se esta refiriéndose el hecho de querer encontrar,
por medio de una observacion del cerebro humano, una region y/o regiones especificas
del cerebro responsables de la creatividad, sin embargo, nos es muy util tener en cuenta
lo “poliédrico” de la situacion creativa y los “engranajes” de los que habla.

Goldberg (2019) aclara que la lista que propone de “engranajes” y/o factores que deben
tenerse en cuenta dentro del proceso creativo, puede estar incompleta. Estos son:

¢ Relevancia: Pertinencia de la o las ideas planteadas, lo cual es valorado en parte
por quien las propone (y en este sentido es muy importante la propia capacidad
para reconocer dicho aspecto), y en parte por una comunidad. Y en nuestro caso
especifico me permito la licencia de hacer una diferencia entre lo que
comercialmente puede ser un “éxito de ventas” y lo que realmente puede ser
valorado como un aporte relevante a la musica, bien sea desde la improvisacion
0 no.

e Novedad: El tipo de soluciones y/o propuestas planteadas, bien sea dentro de
marcos de referencia establecidos o trascendiendo en alguna medida dichos
marcos de referencia. La disconformidad con lo habitual y/o los marcos
preestablecidos hasta el momento en el que se da la propuesta es un factor



importante.

e Capacidad para relacionar conocimiento antiguo con problemas nuevos:
Capacidad para reconocer la utilidad de los recursos y/o marcos de referencia
preestablecidos para proponer alternativas y/o soluciones diferentes; como
coloquialmente solemos escuchar, “pararse en hombros de gigantes” para
“proseguir el camino”.

e Generatividad y flexibilidad mental: Consiste en la capacidad de plantearse los
“‘problemas” y/o “situaciones” desde diferentes o multiples perspectivas, bien sea
desde el ambito técnico, el conceptual o una combinacién de ambos.

e Empuje y obstinacion: Se refiere principalmente a la capacidad de persistir en
un “problema” y/o “situacion” especifico, incluso ante situaciones adversas y/o de
fracasos. Son pocos los “tocados” por la simple inspiracion quienes logran
resultados sin un arduo trabajo.

e Divagacion mental: Simplemente el permitirse “dejar volar la imaginacion”,
aunque es muy necesaria la capacidad de “relacionar” cualquier “aparente
disparate” que en realidad podria ser una puntada en la produccion creativa. Y
probablemente el punto anterior sea una favorable combinacién aqui para
mantenerse de alguna manera “conectado” con la “busqueda”.

e Concentracion mental: En principio es todo lo contrario del punto anterior, es la
capacidad para estar enfocado en el tema de interés, sin embargo, y a largo plazo
tal vez, no es necesario que excluya necesariamente a la divagacion mental, lo
cual por otra parte no necesariamente debe confundirse con el hecho de ser y/o
estar distraido.

e Actitud iconoclasta: Principalmente tiene que ver con una inconformidad con
las maneras establecidas y o statu quo, ademas de confianza en las propias ideas
y/o propuestas ya que lo “novedoso” y/o propuestas diferentes, pueden (e
histéricamente ha ocurrido innumerables veces), ser recibidas con rechazo en un
principio.

e Consonancia con los principales temas culturales y sociales: En principio es
lo contrario del punto anterior, las personas creativas (y sus propuestas), que van
muy por delante de su entorno y actualidad, pueden simplemente no ser tenidas
en cuenta porque simplemente no son para nada comprendidas, es decir, es
necesaria una saludable y consciente conexion con el entorno.

e Habilidades sociales: Es importante tener en cuenta que para algunos “genios
creadores”, las habilidades sociales han sido de gran utilidad en sus procesos, y
aunque podemos encontrar ejemplos de lo contrario, en nuestro caso especifico
de la musica, muchas veces este es un factor fundamental en las carreras de los
creadores.

e Un medio cultural favorable: La favorabilidad del entorno es simplemente un
factor fundamental para la proliferacion de la creatividad, tal vez no una condicion
estrictamente necesaria, pero si se da, es simplemente un potenciador de capital
importancia. Baste con recordar lo ya mencionado sobre New York y la calle 52.
(Goldberg, 2019, p. 38-40).

En este trabajo se considerara proponer por lo menos dos engranajes mas a esta lista:



e La capacidad de concrecion tangible de las ideas
e La calidad estético-técnica del producto, cierta competencia y belleza, por decirlo
de otra manera

Se proponen estos dos engranajes mas debido a que, como se dijo antes, la creatividad,
como valor social para nuestra especie, se valora principalmente en funcién de sus
“productos y/o resultados”, al tiempo que en el arte también es muy importante lo que
podria llamarse calidad estético-técnica y/o destreza-belleza, aunque desde hace ya
buen tiempo es usual que, en otros ambitos, por ejemplo el tecnoldgico, esta calidad
estético-técnica tenga un valor no so6lo creativo sino, obviamente, también comercial.

A este respecto Goldberg nos dice, por ejemplo: “Una de las cosas que distingue a un
proceso realmente creativo de uno inteligente pero falto de originalidad es la parsimonia
y elegancia de la solucidén. Varios cientificos de reconocida capacidad creativa han
explicado que la sensacion de <aja>, la impresion de que la solucién a un problema dificil
esta a la vuelta de la esquina, viene desencadenada por la sensacion de parsimonia, de
una particular elegancia de la solucion ofrecida”. (Goldberg, 2019, p. 208).

Y en cuanto a la valoracion misma de la creatividad en relacién precisamente con la
destreza técnica, antes se ha mencionado que es usual (y en alguna medida necesario),
el estudio y esfuerzo teorico-practico y técnicamente repetitivo de recursos del lenguaje
musical, tanto en fundamentos como en género, estilo y ambito estético; incluso en
ornamentacion y recursos de improvisacion. Es decir, jcomo valoramos “la novedad”,
“la creatividad”, si no tenemos en cuenta y/o no hay un precedente, un contexto o base
que, aunque probablemente nos parezca “rigido”, “pasado de moda” y en cierta medida
“cristalizado”, nada “flexible”, haga justamente de telon de fondo sobre el que se puede

comparar y valorar “lo nuevo”, “lo flexible”, “lo creativo™? Es decir, tener una referencia
que sirva de contraste-comparacion.

¢ Como podremos afinar nuestro “criterio” si no se ha formado, educado, entrenado,
adiestrado para observar con agudeza? Esto por supuesto no se debe confundir con
quién y/o qué lugar (institucion tal vez) tiene o no la “autoridad” para ofrecer dicha
formacion. Tal vez un rapero no haya podido tener referencias, “formacion” del contexto,
bases “técnico-estéticas”, si se me permite la expresion, en una escuela de “musica
clasica” tradicional para aprender y aprehender lo referente con el género y ponerlo en
practica. Obviamente esto por supuesto no quiere decir que un rapero no puede extender
sus limites, explorar y ser creativo si, ademas de sus raices raperas recibe influencias
de otros mundos musicales, artisticos y/o sociales, familiares, etc.

Aqui puede ser de utilidad tener en cuenta lo que en el libro “La quimera de la creatividad”
se nos dice: “Si es verdad lo que dice Nietzsche que la creatividad y la credulidad van
hermanadas, para absorber tan grandes dosis de creatividad es necesaria la
correspondiente dosis de credulidad. Por eso ha sido trascendental el socavamiento
paulatino del pensamiento analitico y critico y el complementario potenciamiento del
lateral y divergente en las escuelas. Asistimos a la progresiva ciborgizacion de lo
humano, mientras su racionalidad, tachada de inflexible e incompetente, sufre un
proceso de desballestamiento constante” ..., “...Igual que la magia deja de funcionar en



un mundo magico, la creatividad no funciona donde se abusa de la imaginacion. La
primera necesita de lo habitual para desencadenar lo extraordinario, la segunda de la
rutina para invocar la inspiracion”. (Inglada, Villar, Leira, 2019, p.102-103).

En principio, el valor que se le da a la produccion musical de Mozart, por ejemplo, siempre
estara en relacion con su contexto, su época y lo que le precedio (el barroco, Bach y
Haydn), asi como el valor que le damos a Beethoven tiene total relacion con Haydn,
Mozart, etc., y todas sus implicaciones técnicas, estilisticas y/o estéticas. Lo mismo
aplica para Miles Davis y Charlie Parker, por ejemplo.

Asi pues, debemos ser prudentes con como valoramos lo que observemos en este
trabajo y en otros que, como éste, se proponen (o ya lo han hecho), observar si una
actividad especifica en una situacidon especifica estimula y/o afecta la creatividad y su
desarrollo, sin que, por ello, tampoco debamos necesariamente desconfiar de los mismos
s6lo porque el tema que nos ocupa es complejo y/o escurridizo.

5.1 Medir la Creatividad

Como antes se menciono en la seccion de creatividad, es importante tener en cuenta el
pensamiento convergente y divergente para tener claridad sobre lo que se ha observado
de la creatividad y el como se ha hecho, es decir, los parametros que se han establecido
para dichas observaciones y el como se han llevado dichas observaciones a medicion.

En 1950 Guilford, siendo presidente de la American Psychological Association, resalto la
necesidad de llevar a cabo estudios sobre uno de los rasgos mas importantes de la
humanidad, la habilidad y/o capacidad de generar ideas nuevas. Basados en las pruebas
de coeficiente intelectual, Cl (1Q test), los investigadores intentaron desarrollar pruebas
experimentales similares para medir la creatividad. Y aunque estas pruebas han arrojado
resultados, también han sido cuestionadas en cuanto al hecho mismo de si es posible
medir la creatividad. Quienes disehan estas pruebas de creatividad parten del supuesto
de que la multiplicidad y/o variedad de ideas resultantes a un estimulo especifico (lo que
se conoce como pensamiento divergente), evidencia dicha capacidad, la creatividad.
Esto contrasta con el llamado pensamiento convergente, el cual consiste basicamente
en “encontrar” una “respuesta correcta” a un estimulo especifico. Por supuesto lo que
se plantea como interrogante es el hecho de qué tan plausible y/o acertado sea el
concepto de pensamiento divergente. (Nalbantian y Matthews, 2019, p.170-71). Por otro
lado, ya se ha mencionado la importancia que ambos tipos de pensamiento tienen en el
proceso creativo.

La idea de medir la generacion de ideas divergente fue lanzada por el trabajo seminal de
Guilford, cuyo modelo “Structure of Intellect” (SOI) fue el catalizador de teorias e
investigaciones posteriores en este dominio, utilizando o adaptando sus tareas de
produccion divergente. Guilford propuso tres dimensiones de inteligencia que forman
una estructura cuboide:



e Operaciones (por ejemplo, produccion divergente, convergente, evaluacion)
e Propiedades del contenido (por ejemplo, simbdlicas, semanticas, conductuales)
e Productos (por ejemplo, relaciones, transformaciones, implicaciones)

La produccion divergente fue considerada la mas importante para la creatividad y los
principales factores planteados por Guilford fueron:

e Fluidez (numero de ideas)
e Originalidad (singularidad de las ideas)
e Flexibilidad (cambio de categoria en las ideas)

Estas ideas fueron adaptadas posteriormente en pruebas de medicion como el “Torrance
Tests of Creative Thinking (TTCT)"”. (Abraham, 2018, p. 38). De este test hablaremos
mas adelante.

En este punto es saludable recordar nuevamente que el pensamiento convergente
también es considerado relevante y vital en el proceso creativo. Y aunque este trabajo
basara su herramienta de observacién y medicién tomando como referencia una prueba
basada en pensamiento divergente y el TTCT, considero recomendable y prudente
mencionar lo que a cerca del pensamiento convergente y sus observaciones-mediciones
sobre creatividad pude encontrar.

Aunque el pensamiento convergente es a menudo no muy valorado y/o retratado como
fundamentalmente poco creativo, esto es un error ya que éste hace parte integral del
proceso creativo. Cuando se plantean problemas basados en pensamiento convergente,
la idea principal es que hay una unica solucién, sin embargo, esto no significa que todos
los problemas tengan un unico camino y/o proceso de resolucion. Puede ser que en el
proceso se deban replantear perspectivas o evaluar posibilidades para hallar dicha
respuesta. (Abraham, 2018, p. 41-42).

Y dentro de mi ignorancia en el tema, quisiera plantear un ejemplo muy simple. Si un
tendero de nuestra ciudad, Cali en Colombia, quisiera sumar dos cantidades (sin utilizar
papel ni tener la usual calculadora electrénica), 23 + 14 por ejemplo, tal vez no realice la
operacion de la manera usual como normalmente aprendimos en la escuela. Podria
primero sumar 20 + 10 y luego 3 + 4, o podria sumar primero 23 + 10 y luego + 4.

Por otra parte, “un buen numero de nuevos paradigmas experimentales utilizando tareas
convergentes de pensamiento creativo se han desarrollado recientemente. Estos entran
dentro de la categoria “process-specific”, tareas especificas de procesamiento de
pensamiento convergente y todos miden la capacidad de obtener nuevas conexiones
semanticas entre conceptos aparentemente no relacionados, que es una estrategia vital
que ha sido ampliamente reportada como significativa en la resolucion creativa de
problemas”. (Abraham, 2018, p. 37).

Y Stenberg nos advierte que el pensamiento divergente es evidentemente importante
para la creatividad, sin embargo, lo es so6lo como una parte pequena del proceso y tal
vez ha sido sobre valorado. Agrega también que pruebas como la TTCT podrian medir



la creatividad de forma limitada y/o artificial con respecto a problemas y/o situaciones
reales en el mundo real. (Nalbantian y Matthews, 2019, p.70).

Y en cuanto a las condiciones que normalmente rodean la aplicacion de pruebas como
TTCT u otras, un factor fundamental y de notable diferencia con el mundo real, es el
tiempo. Goldberg nos advierte sobre las diferencias que a este respecto se pueden
encontrar y el hecho de que los procesos creativos pueden desarrollarse a escalas de
tiempo muy diversas y con diferencias posiblemente muy especificas e individuales,
incluyendo incluso herramientas cognitivas y estructuras neuronales muy diferentes y/o
diversas. (Goldberg, 2019, p. 43).

Tal vez sea por estas dificultades que “a parir de una perspectiva psicoldgica social de
las pruebas de creatividad, Teresa M. Amabile desarroll6 la <<técnica de evaluacion
consensual>> (consensual assessment tecnique, CAT) en 1996, para evaluar productos
creativos de diferentes dominios. Aqui,

un producto o respuesta es creativo en la medida en que los observadores
apropiados estan de acuerdo independientemente en que es creativo. Los
observadores son aquellos familiarizados con el dominio en el que se cred el
producto o la respuesta articulada. Por lo tanto, la creatividad puede considerarse
como la calidad de los productos o respuestas consideradas creativas por
observadores apropiados.

El CAT es el conjunto mas ampliamente utilizado de protocolos empiricos para medir la
creatividad asociada con los productos y depende del consenso de los expertos con
respecto a los mismo. Su ventaja es la enorme flexibilidad; se puede adoptar en una
gama de contextos y aplicarse a numerosos dominios y tipos de productos..., ademas,
dado que no esta vinculado a ningun marco tedrico en particular, su validez no se ve
amenazada por los cambios en el dominio y la veracidad de las diferentes teorias en el
campo..., El factor limitante clave es que, debido a su naturaleza altamente subjetiva, la
validez de las calificaciones depende en gran medida del nivel de experiencia de los
calificadores, ya que existen inconsistencias significativas entre las calificaciones de los
no expertos”. (Abraham, 2018, p. 47).

Personalmente agregaria que dicha subjetividad no solo depende del nivel de
experiencia de los calificadores, sino también de otros factores como la ecuanimidad,
honestidad e imparcialidad entre otros, unas condiciones éticas en el que mundo
cientifico también ha sufrido algunas decepciones y reveses.

Teniendo en cuenta lo hasta aqui citado, considero muy importante y relevante anotar
que lo que este trabajo encuentre en cuanto al como la improvisacion pueda afectar la
creatividad, solo sera un indicio, obviamente para nada una verdad absoluta, lo cual
tampoco implica que no se deba considerar como una observacidn que ofrece una
perspectiva sustentada en una evidencia sobre el tema que nos interesa.

Es decir, por mas que se plantee con la mayor rigurosidad posible y tomando como base
los instrumentos y/o herramientas mas pertinentes posibles, al tiempo que se disefia la



secuencia didactica lo mas meticulosamente posible, lo que aqui se encuentre no
alcanza a tener en cuenta a los factores antes mencionados sobre el entorno, contexto
de cada individuo y sus antecedentes, las consideraciones que el autor tenga en cuenta
al momento de disefar la prueba, su entorno, contexto y antecedentes, y por supuesto,
el de las y/o los evaluadores.

5.2 Test Creatividad

Como ya dijo, este trabajo basara su herramienta de observacion y medicion en una
version especifica del Test de Torrance (TTCT), sin embargo, es preciso hacer mencién
y/o breve descripcion, en primer lugar, de algunas alternativas de herramientas de
observaciéon-medicion diferentes como el “self-report measures”, otra basada en tareas
de pensamiento convergente y finalmente el TTCT al tiempo que se mencionan sus
posibles debilidades. Esto con el fin de presentar, por lo menos en parte y lo mejor
posible, una vision del increiblemente amplio panorama que se puede encontrar en
cuanto al tema de los test, algo prudente y responsable.

5.2.1 Self-Report Measures

Aunque existen varias pruebas de este tipo como la “Creative Personality Adjective
Checklist”, la “Creativity Domain Questionnaire” y la “Creative Behavior Inventory”, la que
mas ampliamente es utilizada es la “Creative Achievment Questionnaire” (CAQ),
“Cuestionario de Logros Creativos” por su traduccidn literal al espafnol. Dicha prueba se
ha utilizado para diferentes campos tales como artes visuales, musica, escritura creativa,
danza, drama, disefio arquitectonico, humor, descubrimientos cientificos, invenciones y
arte culinario. Sin embargo, se han hecho criticas sobre los sesgos en las puntuaciones
debido a la diversidad, “rareza” de los logros creativos y las técnicas de analisis e
interpretacion de datos. Otro factor para tener en cuenta es el hecho de que dicha prueba
se ha aplicado, sobre todo en personas y/o adultos muy jévenes, universitarios, situacion
que generalmente se aborda con cautela debido a que es poco probable que en estas
etapas de la vida se exhiban y evidencien logros sustanciales en cuanto a creatividad.
(Abraham, 2018, p.40)

5.2.2 Test de Pensamiento Convergente

Aqui el test mas utilizado es el “Remote Associates Test (RAT)”, “Test de Asociacion
Remota”, basado en la investigacion de Sarnoff Mednick. Para él el proceso creativo
involucra combinaciones nuevas y/o utiles a partir de asociar elementos. Un ejemplo de
este test seria dar una triada de palabras no relacionadas (o en apariencia no asociadas),
para que el participante encuentre una cuarta palabra que se pueda asociar a cada una
e las anteriores y asi se pueda crear una “nueva o util idea” que las relacione o involucre
de alguna manera a todas. Por ejemplo “edad, milla, arena”, agregar la palabra “piedra”



y crear ideas como “edad de piedra” u otras.

Esta prueba, que originalmente consistia en 30 elementos, ahora comprende 144, los
cuales involucran una mayor complejidad y/o dificultad en las asociaciones y es utilizada
ampliamente para observar-investigar el proceso de insight en la resolucion creativa de
problemas. Este insight se refiere a la sensacion y/o experiencia de “a-ha” y es
contrastada con aquellos que no tienen dicha experiencia.

Otros recursos que se utilizan para este tipo de pruebas son problemas analiticos tales
como acertijos, problemas matematicos, geométricos y tareas de manipulacion.

El ejemplo clasico de tareas de manipulacion es la “tarea del candelabro”. Armados con
una vela, caja de fosforos y tachuelas, los participantes deben encontrar la manera de
fijar la vela a la pared sin que la cera de la vela se derrame. La solucién es utilizar la
caja de fosforos como candelabro y pegarla de la pared con las tachuelas.

La ventaja de estas tareas es que, al ser objetivas, son faciles de puntuar. Sin embargo,
presentan desventaja en cuanto a que a veces la creatividad que se infiere de ellas puede
ser un supuesto mas que un hecho comprobable. En el caso del “insight” y/o “a-ha”,
algunos problemas parecen incluir de facto este aspecto, sin embargo, otros no y la
comprobacién que de ello se deberia hacer a veces no se hace. Por lo tanto, para aplicar
cada RAT vy establecer mayor confiabilidad y validez, se sugiere cuestionarios y/o
protocolos de autoinformacién para que los participantes puedan “dar fe” de su
experiencia y si aspectos como los mencionados, han hecho parte de esta. (Abraham,
2018, p. 42-43).

5.2.3 Test de Pensamiento Divergente

En la investigacion conductual actual es el Test Torrance de Pensamiento Creativo
(TTCT), es el mas utilizado. Incluye tareas verbales y no verbales (o basadas en figuras),
que evaluan los niveles en los parametros fluidez, originalidad, flexibilidad (ya explicados
desde la propuesta de Guilford), y elaboracion (nivel de detalle de las ideas), asi como
expresividad, sintesis, fantasia, humor, imagenes y visualizacion. El TTCT es también
la prueba divergente mas estudiada en términos de fiabilidad y validez en la evaluacion
del potencial creativo y, aunque no esta exento de problemas con respecto a estas
cuestiones, ha demostrado ser un indice razonablemente aceptable de potencial creativo
en la medida en que es un predictor moderado de logros personales y logros creativos.

Las posibles situaciones de cuidado y/o criticas asociadas con esta prueba y otras del
ambito del pensamiento divergente, son la variabilidad en la puntuacion asociada
especificamente con la experiencia de los calificadores y las condiciones mismas de
aplicacién de la prueba, lo que puede afectar los resultados. (Abraham, 2018, p. 38-39).



5.2.4 Test de Vaughan

En el texto “Creatividad musical. Fundamentos y estrategias para su desarrollo”, de
Analucia Frega y Margery Vaughan, ésta ultima nos cuenta que su propia investigacion
indica una significativa relacion entre la creatividad no verbal medida por los Test de
Torrance de Pensamiento Creativo (TTCT), en su forma figurativa, y la creatividad
musical medida por un test disefiado para tal propésito. (Frega y Vaughan, 2001, p. 32).

Asi, Vaughan propone como parametros para la observacion-medicion:

Fluidez: Cantidad de respuestas dadas a partir de un estimulo. Es igualmente la
“fluidez” en el TTCT.

Seguridad ritmica: Capacidad para transformar-modificar las respuestas
manteniendo una légica con las circunstancias ritmicas dadas. Es equivalente a
la “flexibilidad” en el TTCT.

Ideacién: Capacidad de llevar ideas musicales a hechos sonoros concretos,
organizando las ideas dentro del “discurso musical” de la improvisacion. Es
equivalente a la “originalidad” en el TTCT.

Sintesis: Capacidad para integrar elementos nuevos y conocidos, bien sean
melddicos, ritmicos, timbricos o de otra indole, en la creacion de nuevas
respuestas. Es equivalente a la “elaboracion” en el TTCT.

(Barrero, 2017, p.37-38)

A continuacion, se da una breve explicacion de cada una de las seis actividades de la
prueba:

VI.

Esta primera actividad es de calentamiento y por lo tanto no se puntua. Consiste
en que el participante toca un ritmo con el tambor mientras que el administrador
del test toca un patrén ritmico binario con las claves.

El participante crea una idea ritmica con el tambor en respuesta a varios patrones
ritmicos de cuatro compases dados por el administrador del test.

Sobre un patron ritmico ostinato dado por el administrador del test, el participante
improvisa ritmicamente.

El administrador toca algunas ideas melddicas breves utilizando (puede ser), una
escala pentatonica y el participante responde a cada melodia improvisando
(puede ser también con la escala pentatonica, para lo cual sera entonces
preferible definir previamente la escala y/o dar al participante un instrumento
pentatonico especifico).

El administrador toca un ostinato melédico muy sencillo (con dos notas puede ser,
Doy Sol por ejemplo), y el participante improvisa (preferiblemente sobre una nota
y/o recurriendo nuevamente a un instrumento pentatonico).

En la ultima tarea el participante crea una pequefa pieza asociada a una imagen
y/o estado emocional (puede ser el cdmo se siente durante una tormenta y/o hacer
una alusién de esta). (Valverde, 2015, p. 131-132).



Segun nos cuentan Frega y Vaughan, este test de “Creatividad Musical”, en sus varias
revisiones, ha sido sometido a procedimientos de validez en cuatro diferentes contextos
e involucrando muestras de nifios y adultos. (las autoras aclaran que los afios de los
estudios a continuacion listados, corresponden a fechas derivadas de las estadisticas y
no de publicacion de los resultados)

1. “El estudio de Georgia (1971) uso 47 estudiantes de 4° grado. Aqui el test tenia cinco
items y tres factores: fluidez, ritmo e ideacion. En general, el test de creatividad musical
se correlaciona mas convincentemente con las variables de Torrance que con las de
Bentley.

2. El test se expandio a 7 items y cuatro factores: fluidez, seguridad ritmica, ideacién y
sintesis. Fue luego utilizado como criterio de medida en un estudio sobre ensefianza del
piano a nifios, 49 participantes (Churchley 1972). La consistencia interna del test fue mas
satisfactoria en este estudio. El grupo experimental (N=14) también mostré mejoras
significativas en creatividad musical en dos de los items del test.

3. En el Distrito Escolar de Victoria en 1972. Aqui el test retuvo las cuatro variables de
criterio, pero el numero de items se redujo a cinco. A 213 nifios se les administré el test,
junto con los de Torrance y Bentley. La mitad de los nifios estaban en tercer grado y la
otra mitad en sexto grado. Como validez cruzada, las correlaciones entre las variables
de Torrance y Vaughan fueron entre —.02 a .21 y entre las variables de Bentley y
Vaughan fueron entre 15 a 36, colocando por lo tanto, los descubrimientos anteriores en
cuestion.

4. Se aplicé el test una pequefia muestra de adultos (N=28) en conexion con un curso
de piano (Churchley 1972b).

Sobre la base de lo anterior, las autora plantean que por el momento, el test de Vaughan
se acepta como herramienta de investigacion confiable, aunque se reconoce la
importancia de la continua revalidacion. (Frega y Vaughan, 2001, p. 47).

Y nuevamente Valverde nos cuenta que existe otro trabajo de Vaughan y Meyers (1971)
que se realizd con un doble objetivo. Por una parte, estudiar si un programa de
creatividad musical mejoraba el pensamiento creativo (medido mediante e TTCT de
Torrance), y por otra, estudiar las relaciones entre la habilidad mental (inteligencia), las
aptitudes musicales y la habilidad creativa. Los test utilizados fueron: el TTCT
(Torrance), el test de habilidades mentales o inteligencia de Henmon-Nelson (test de Cl),
el test de habilidades musicales de Bentley (1966), el test de creatividad musical de
Vaughan-Myers (1971), disefado especificamente para este trabajo y las tareas de
Cunnington y Torrance (sonidos e imagenes).

Hubo un grupo de control en el que las actividades consistieron en cantar, proveer
entrenamiento convencional del oido, y escuchar conciertos. El grupo experimental
realizd tareas orientadas a favorecer las habilidades del pensamiento creativo (fluidez,
flexibilidad, originalidad y elaboracion), y actividades de escuchas musicales



estructuradas (musica clasica y musica electrénica), uso de instrumentos, etc. Dichas
actividades no exigian habilidades técnicas”. (Valverde, 2015, p. 134-135).

Los resultados se pueden resumir de la siguiente manera:

a) Los analisis de covarianza (pretest) respecto a las habilidades creativas mostraron
que el grupo experimental era ligeramente superior al control en las variables de fluidez,
flexibilidad, originalidad y elaboracién, pero dichas diferencias no fueron
estadisticamente significativas excepto para la variable de la fluidez, mientras que la
elaboracion fue ligeramente superior para los alumnos del grupo control.

b) Las correlaciones entre las puntuaciones (grupo experimental y control) del test de
inteligencia y del TTCT fueron estadisticamente significativas: entre la fluidez y la
flexibilidad, y entre la originalidad y la elaboracion la correlacion fue practicamente cero.

c) En cuanto a las correlaciones entre las aptitudes musicales (test Bentley) y las
habilidades de pensamiento creativo (TTCT), los datos mostraron correlaciones muy
bajas y estadisticamente no significativas (situacion pretest). En la situacion postest, las
correlaciones fueron todavia mas bajas.

d) Las correlaciones entre el test de creatividad musical (Vaugahn-Myers, disefiado para
este estudio) y el de aptitudes musicales de Bentley, fueron bajas y no estadisticamente
significativas. Esto significa que, a juicio de los autores, el test de Bentley no se mostrd
como buen predictor de la creatividad musical; es decir, el de Vaughan-Myers parece
medir las habilidades musicales de manera diferente de como las mide el test de Bentley.

A modo de conclusién de este estudio los autores indican las ganancias para ambos
grupos (control y experimental) en el factor elaboracion. Siendo mayores las ganancias
para el grupo experimental en el factor originalidad del pensamiento creativo (sin
diferencias significativas). Sin embargo, las demas variables (habilidades intelectuales,
aptitudes y creatividad musicales) se mantuvieron constantes para ambos grupos; solo
el factor de la fluidez fue superior y estadisticamente significativo (p.05) para el
experimental. Las habilidades de la inteligencia se correlacionaron con la fluidez y la
flexibilidad, pero no con la originalidad o la elaboracién. Tampoco se encontraron
correlaciones entre las aptitudes musicales y los diferentes factores del pensamiento
creativo. Es curioso que los alumnos del grupo experimental obtuvieran resultados
superiores a los del control en el test de Vaughan-Myers (que se administré cuando la
investigacion ya estaba a la mitad). En este test el examinador toca una serie de melodias
y los alumnos han de rellenar los espacios hasta completar la frase. Las respuestas se
recogieron en una cinta y los examinadores valoraron la fluidez, el ritmo y la melodia. La
fiabilidad interjueces (20 jueces) fue de .84". (Valverde, 2015, p. 135-136).



5.3.1 Test de Webster

La informacién a continuacion citada es tomada de la website del propio autor, Peter
Richard Webster, y en la bibliografia se podra encontrar la direccion URL.

El test Measures of Creative Thinking in Music (MCTM), consta de 10 tareas puntuadas
divididas en tres partes: exploracion, aplicacion y sintesis. Las tareas se enfocan en el
comportamiento divergente y van desde niveles muy simples aumentando su
complejidad y/o dificultad sin esperar respuestas correctas e incorrectas, todo ello
enmarcado en una atmosfera de juego.

e Exploracion: Esta seccion esta disefiada para permitir a los niflos familiarizarse
con los instrumentos musicales, los parametros "alto-bajo", "rapido-lento" vy
"fuerte-suave" por ejemplo. La forma en que los nifios se relacionan con estos
parametros se utiliza, a su vez, como referencia para la puntuacion.

e Aplicacion: Aqui las actividades se centran en la creacién de musica utilizando
instrumentos temperados, bien sea piano y/o de percusién como la marimba y la
voz, para crear una especie de dialogo musical de pregunta-respuesta.

e Sintesis: Con la utilizacién de multiples instrumentos (todos en la medida de lo
posible), y en un entorno menos estructurado, la actividad es crear una
composicién que tenga principio, seccidn intermedia y un final. Para esto se
pueden utilizar apoyos visuales como dibujos. (Webster, Yale, Haefner, 1987,

p.3).

La puntuacion de las grabaciones que en video se han hecho de las sesiones, implica
técnicas tanto objetivas como subjetivas. Se utilizan cuatro factores, cada uno derivado
de la literatura tedrica y de las sesiones de analisis de contenido con un panel de expertos
en los campos de la composicion musical, la educacion musical y la psicologia. Los
cuatro factores son:

e Extension musical: La cantidad de tiempo de reloj involucrada en las tareas
creativas.

e Flexibilidad musical: El grado en que los parametros musicales de "alto-bajo"
(tono), "rapido-lento” (tempo) y "fuerte-suave" (dinamica), se manipulan.

e Originalidad musical: La medida en que la respuesta es inusual o Unica en
términos musicales y en la forma de interpretacion.

e Sintaxis musical: E| grado en el que la respuesta es intrinsecamente légica y
tiene "sentido musical". (Webster, Yale, Haefner, 1987, p.3).

Los factores de Extension Musical (Musical Extensiveness, ME) y Flexibilidad Musical
(Musical Flexibility, MF) se miden objetivamente, ya sea contando los segundos reales
de tiempo que un nifo esta involucrado en una tarea (ME) u observando la manipulacion
de parametros musicales (MF). La originalidad musical (Musical Originality, MO) y la
sintaxis musical (Musical Syntax, MS) son evaluadas por un panel de jueces utilizando
criterios cuidadosamente desarrollados. Para estos factores se utilizan evaluaciones
subjetivas basadas en escalas de calificacion. Cada factor produce puntajes individuales



que se pueden usar como tales o convertir en puntajes estandar, sumarlos y usarlos para
crear un puntaje total.

Este trabajo de 1987 es el tercero de una serie de estudios dedicados a la validacién del
MCTM. Dos estudios anteriores, uno completado en 1980 (Webster, 1983) y el otro en
1983 (Webster, 1987b) establecieron los factores de puntuacién e investigaron las
relaciones entre las calificaciones de los maestros sobre la capacidad cognitiva y
musical, las puntuaciones de aptitud musical tradicional y las diferencias entre género y
grado cursado.

Se han recopilado datos de confiabilidad y validez en los dos estudios mencionados
anteriormente y mediante un trabajo adicional completado por Swanner (1985). EI
MCTM también se ha utilizado en un estudio de estilo cognitivo realizado por Schmidt y
Sinor (1986). Aproximadamente 178 nifios han recibido la medicién.

Un panel de educadores musicales, compositores y psicologos reunidos en cuatro
ocasiones diferentes, han revidado las grabaciones piloto, las mediciones y procesos de
puntuacion para hacer sugerencias y establecer la validez de contenido de la prueba. En
cuanto a la validez de construccion, “se estudiaron los factores de puntuacion de la
primera administracion de la medicion en 1980 (Webster, 1983), para determinar la
viabilidad de la reduccion de factores”. Aqui se pudo constatar la contribucién
significativa sobre los factores que evidencian la “existencia tedrica del pensamiento
convergente y divergente”.

Los estudios anteriores también han indicado que no hay diferencias significativas entre
los grupos de edad, sin embargo, las tendencias medias han demostrado una brecha
mas amplia entre los nifios de tercer grado y los de primero y segundo de forma colectiva.
No hay evidencia de una diferencia de género en la mayoria de los estudios, sin embargo,
Schmidt y Sinor (1986), notaron una diferencia significativa a favor de los hombres en su
trabajo. (Webster, Yale, Haefner, 1987, p.2-3).

6 Metodologia

A continuacion, se expondra todo lo referente con presente trabajo, su disefio,
procedimiento e implementacion.

6.1 Diseno

Esta investigacion es de tipo cuantitativa no experimental porque para la prueba de
hipdtesis se utilizaran datos numéricos, no se hara control interno ni se buscara
responder a una pregunta de tipo causal. Es decir, se utilizara un disefio no experimental,
longitudinal panel. (Hernandez, Fernadez y Baptista, 2006, p. 205-206, 220,221).



A continuacién, una presentacion detallada de como se realizé el disefio, la secuencia
didactica y un cuestionario personalizado para conocer la relacion de cada participante
con la practica de la improvisacion.

1. En primer lugar, se hizo una definicion conceptual y una descripcion de las
dimensiones que propone el test de Vaughan (fluidez, seguridad ritmica, ideacién
y sintesis), para la construccion de la rubrica, al tiempo que se asignaron unos
indicadores numéricos para dichas dimensiones, los cuales estan directamente
relacionados con el desempeiio y/o calidad de la respuesta de los participantes.

A continuacion, los criterios:

e Fluidez: Cantidad de respuestas dadas a partir de un estimulo. Es igualmente la
“fluidez” en el TTCT.

e Seguridad ritmica: Capacidad de transformar o modificar las respuestas
manteniendo una légica con las circunstancias ritmicas dadas. Es equivalente a
la “flexibilidad” en el TTCT.

e |deacion: Capacidad de llevar ideas musicales a hechos sonoros concretos,
organizando las ideas dentro de la improvisacidon. Es equivalente a la
“originalidad” en el TTCT.

e Sintesis: Capacidad para integrar elementos nuevos y conocidos en la creacion
de nuevas respuestas. Es equivalente a la “elaboracion” en el TTCT.

La rubrica fue revisada y avalada, tanto por el tutor guia de este trabajo, como por
dos musicos externos al proyecto quienes, por otra parte, son musicos
profesionales con experiencia suficiente tanto en improvisacion como en otros
ambitos de la creacion musical (composicion) y en la ensefianza de la musica e
improvisaciéon en diferentes instituciones. Dicha rubrica se presenta en el punto
6.3, “Instrumento de Medicion’.

2. En segundo lugar, se cre6 una secuencia didactica basada en improvisacion, la
cual contiene actividades y/o ejercicios de tipo ritmico y melddico-ritmico para
realizar por medio del tarareo, otros del solfeo y otros con instrumento, en este
caso, un instrumento escogido por los participantes al momento de la actividad.
Los ejercicios fueron disefiados con base en la formacién que recibio el realizador
de este trabajo en la “Escuela de Musica Contemporanea” en Buenos Aires y en
clase personalizadas de improvisacion'.

A continuacion, se expone la secuencia didactica de actividades tal como se llevo
a cabo.

! Clases de improvisacion y Jazz en Buenos Aires con los maestros Ernesto Jodos y Juan Pablo Arreondo.



La secuencia didactica consta de los siguientes ejercicios:

Un ejercicio en el que se da al participante un “motivo ritmico” para que por
medio de “tarareo”, “palmeo” o “golpear una superficie cualquiera”:

o Memorice

o Repita

o Repita con una respuesta

o Sobre el motivo original y/o la respuesta, cree variaciones y/o

improvise

Un ejercicio en el que se da al participante un “motivo ritmico-melddico” para
que por medio del canto (tarareo):
o Memorice
o Repita
o Repita con una respuesta
o Sobre el motivo original y/o la respuesta, cree variaciones y/o
improvise

Un ejercicio en el que se da al participante un “motivo ritmico-melddico” para
que por medio del solfeo (canto con notas):
o Memorice
o Repita
o Repita con una respuesta
o Sobre el motivo original y/o la respuesta, cree variaciones y/o
improvise

Un ejercicio en el que se da al participante un “motivo ritmico-melddico” para
que por medio de un instrumento musical (puede ser el propio o el que el
participante escoja):

o Memorice

o Repita

o Repita con una respuesta

o Sobre el motivo original y/o la respuesta, cree variaciones y/o

improvise

Un ejercicio en el que el participante mismo creara un “motivo ritmico-
melddico” por medio de un instrumento musical (puede ser el propio o el que
el participante escoja) para que:

o Cree y memorice

o Repita

o Repita con una respuesta

o Sobre el motivo original y/o la respuesta, cree variaciones y/o

improvise

3. Una vez avalada la rubrica de observacion-medicién y disefiada la secuencia



didactica, cuatro profesionales (pares académicos), externos a este proyecto, y
con competencias suficientes en improvisacion, creacion, pedagogia y ensefianza
de la musica, evaluaron la intervencién asi:
e Dos evaluadores sincronicos quienes estuvieron el primer y ultimo dia de
la aplicacion para observar y calificar.
e Dos evaluadores asincrénicos quienes, por medio de grabaciones en video
del primer y ultimo dia de la aplicacidén, observaron y calificaron.

4. Por ultimo, se diseid un cuestionario que permite conocer el contexto musical
general y con relacién a la improvisacion que cada participante tiene.

A continuacion, el cuestionario.

Nombre

Edad

Género

Instrumento que toca

Tiempo que lleva aprendiendo y/o practicando musica

Tiempo que lleva estudiando formalmente musica

¢ Ha recibido entrenamiento y/o formacion con respecto a la improvisacion

musical? Si-No

e Silarespuesta anterior fue afirmativa, describa el tipo de entrenamiento y/o
formacion recibida con respecto a la improvisacion musical.

e ,Practica con alguna regularidad la improvisacion musical? Si-No

e Si la respuesta anterior fue afirmativa, describa la regularidad y/o
frecuencia con la que practica la improvisacién musical.

e /;Hay en su entorno proximo amigos, familiares y/o colegas con los que
comparta ideas y/o practique la improvisacion musical? Si-No

¢ Sila respuesta anterior fue afirmativa, por favor describa.

e ;Considera que en su entorno hay situaciones que le permitan sentirse
estimulado creativamente con respecto a la improvisacion musical? Si-No

e Sila respuesta anterior fue afirmativa, describa por favor.

6.2 Participantes (Muestreo)

Los participantes son estudiantes de la Universidad del Valle - Sede Buga. Dichos
estudiantes fueron escogidos al azar, 4 mujeres y 3 hombres; 2 de los participantes
estaban cursando sexto semestre de la carrera en la materia de lenguaje musical (EMB:
Estudio Musical Basico por su nombre en la institucion), al momento de la intervencion,
los otros 5 participantes son de semestres superiores a sexto y, por tanto, ya habian
terminado el ciclo en el que se cursa la materia de lenguaje musical (EMB). El muestreo
fue no probabilistico por conveniencia ya que soy profesor de dicha institucion y de la
materia (EMB), ya mencionada.



6.3 Instrumento de Medicion

Como base y/o referencia para este trabajo, he seleccionado la Prueba de Creatividad
Musical de Vaughan (TCM, 1971), que mide la creatividad musical y a su vez, esta
basada en los criterios propuestos por la prueba de creatividad de Torrance (1974).

A continuacion, recuerdo estos criterios y se expone la rubrica utilizada para la
observacion-medicion:

Fluidez: Cantidad de respuestas dadas a partir de un estimulo. Es igualmente la

“fluidez” en el TTCT.

e Seguridad ritmica: Capacidad de transformar o modificar las respuestas
manteniendo una légica con las circunstancias ritmicas dadas. Es equivalente a
la “flexibilidad” en el TTCT.

e |deacion: Capacidad de llevar ideas musicales a hechos sonoros concretos,
organizando las ideas dentro de la improvisacidon. Es equivalente a la
“‘originalidad” en el TTCT.

e Sintesis: Capacidad para integrar elementos nuevos y conocidos en la creacion

de nuevas respuestas. Es equivalente a la “elaboracion” en el TTCT.

Rubrica Basada en Test de Vaughan

CALIFICACION
1 2 3 4 5

Sin Evidencia Bajo Aceptable Bueno Sobresaliente
Fluidez: No responde. | Evidencia Hay algunas | Hay fluidez de | Hay gran fluidez
Cantidad de | Se evidencia | muy baja, | respuestas, respuestas y | de respuestas y
respuestas bloqueo y/o no | pobre pero son | evidencia evidencia total
musicales Y | |ogra actuar. respuesta y/o | inseguras, destreza- destreza-control.
destreza- ) es evidencia poca | control.
control a_partir ininteligible. | destreza-
de un estimulo )
(motivo o idea No hay | control.
musical destreza-
propuesta) control.
Seguridad No evidencia | Evidencia Logra Logra Transforma-
ritmica: logra gran dificultad | transformar- transformar- modifica  ideas
Capacidad para | transformar- para modificar modificar ideas | con comodidad y
transformar 0 | 5 ificar transformar- | ideas,  pero | y hay claridad | seguridad
modificar ideas | . . e . 1 .
evidenciando ideas ni | modificar son inseguras | y/o estabilidad | ademas de
claridad ylo estabilidad en | ideas y es |y trastabilla en | tanto en el | evidenciar total
estabilidad el ritmo vy/o | erraticoconla | la claridad- | ritmo como en | claridad ylo
sobre el ritmo | figuracion. claridad- estabilidad del | la figuracion. estabilidad en el
ylo la figuracion estabilidad ritmo y/o ritmo ylo
ritmica. ritmica ylo | figuracion. figuracion.

figuracion.

Ideacion: No responde | Evidencia Evidencia Evidencia Evidencia
Claridad- y/lo no hay | pobre alguna claridad- sobresaliente
Icoherenciaﬁ de | claridad- claridad- claridad- coherencia en | claridad-
as |deas




musicales y | coherencia en | coherencia y | coherencia, las ideas y la | coherencia en
capacidad para | |as ideas ni | gran dificultad | pero con | capacidad las ideas y su
concretarlas en logra para inseguridad vy | para capacidad para
:?nprovisacién- concretarlas. concretar_ es un  poco concretarlas. concretarlas.
discurso alguna idea | erratico para

ylo es | concretar las

ininteligible. ideas.
Sintesis: No integra | Evidencia Integra Integra nuevos | Integra nuevos
Capacidad de | ideas y/o | gran dificultad | algunos elementos- elementos-ideas
integrar  ideas | elementos para integrar | nuevos ideas con | fluidamente ~ con
ylo elementos | nyeyos a las | nuevos elementos- claridad- gran = riqueza
nuevos a ideas | jeas dadas. | elementos- ideas con | control. melodico-ritmica y
ylo e;lementos ideas dificultad y con total claridad-
conocidos, o . control.
estimulo dado trastabilla poca claridad.
(motivo o idea mucho y/o es
musical erratico.
propuesta)

Esta rubrica es la herramienta utilizada para cada uno de los ejercicios y aspectos
musicales observados, analizados y medidos en este trabajo.

7 Procedimiento

A continuacién se describira el como se consiguieron los datos y el como se han
analizado.

La obtencién de los datos se ha hecho por medio de la rubrica disefiada para el presente
trabajo de dos maneras diferentes y en dos momentos diferentes asi:

e Los dos momentos han sido al inicio (primer dia) de la aplicacion de la secuencia
didactica y al final (ultimo dia) de la aplicacion de la secuencia didactica con la
participacion de dos evaluadores externos.

e Las dos maneras diferentes consistieron en la obtencion de los resultados de
forma sincrénica en los dos momentos ya mencionados. Aqui dos evaluadores
observaron y calificaron el desempefio de las y los participantes en vivo y en
directo por medio de la plataforma Zoom; estas sesiones fueron grabadas para
que posteriormente otros dos evaluadores (diferentes por supuesto), las
observaran y calificaran de forma asincrénica.

En cuanto al analisis de los datos, a continuacion, en el apartado de “Resultados y
Analisis”, se explicara el procedimiento y qué herramientas fueron utilizadas.
8 Resultados y Analisis

Para este trabajo se hicieron dos observaciones-mediciones, una el primer dia de la
intervencion y otra el ultimo dia. A continuacion, se presentaran y analizaran los
resultados de dos formas diferentes. Primero se presentaran por participante, es decir,
lo que se observo y midié en cuanto a los cuatro parametros, fluidez (FL), seguridad



ritmica (SR), ideacion (l) y sintesis (S) en cada persona y por cada ejercicio propuesto
en la secuencia didactica. En segundo lugar, se presentara el promedio y analisis de los
cuatro parametros a nivel grupal en cada ejercicio propuesto de la secuencia didactica.

Para hacer la diferencia entre la primera y segunda medicion (primer y ultimo dia de la
intervencidn), se utilizara la sigla “D1” para presentar el primer dia de observacion-
medicion y la sigla “D2” para presentar el ultimo dia de observacion-medicion.

Para presentar la observacion-medicion de cada evaluador, se utilizara la sigla “E” y un
numero, siendo el numero maximo “4”, recordando que participaron cuatro evaluadores.

Para cada participante se utilizara la sigla “P” y un numero, siendo el numero maximo
“7”, recordando que participaron siete estudiantes escogidos al azar de la carrera de
Licenciatura en Musica de la Universidad del Valle — Sede Buga, y que todos estaban
cursando sexto semestre o un nivel superior a éste al momento de la intervencion. Dos
de los estudiantes estaban cursando ultimo semestre (sexto) de la materia Estudio
Musical Basico (EMB), lenguaje musical en la institucion, los demas participantes ya
habian finalizado dicho curso.

También es importante recordar el hecho de que debido al imprevisto presentado por la
pandemia Covid-19, la intervencién fue “remota” en cuanto a que no se realiz6 de forma
presencial. Se enviaros audios por medio de una carpeta “Drive” a los participantes para
que éstos autdbnomamente trabajaran.

Esto evidentemente debe ser tenido muy en cuenta en este preciso momento de
presentar, revisar y analizar los resultados ya que el realizador de este trabajo sélo
cuenta con la buena voluntad y compromiso de palabra que los participantes asumieron
al momento de hacer la intervencion para llevarla a cabo de acuerdo con lo solicitado.

8.1 Resultados

Con el objetivo al inicio planteado de establecer de qué manera una estrategia didactica
especifica basada en la improvisacion, podia promover el desarrollo de la creatividad en
la formacién musical de un grupo de estudiantes de musica de la Universidad del Valle
sede Buga en el periodo 2020-2 escogido para la intervencion, llevé a cabo varios
procesos de analisis de los datos, los cuales se muestran a continuacion.

Previamente estableci que la variable no cumplia con los requisitos exigidos para
pruebas paramétricas, por lo que opté por utilizar, para el acuerdo inter-jueces, la
correlacion Rho de Spearman y la prueba de signos con rangos de Wilcoxon para
establecer las diferencias del grupo entre el antes y el después de la implementacion de
la estrategia didactica.

8.2Acuerdo Inter-jueces



Para determinar el grado de acuerdo en las evaluaciones realizadas por los jueces
expertos, calculé correlaciones Rho de Spearman tomando en cuenta las mediciones
realizadas por todos los jurados antes y después de finalizar la estrategia. Los resultados
mostraron que el grado de acuerdo inter-jueces fue moderado en todos los componentes.
A continuacion, los resultados en la Tabla 1:

Tabla 1. Acuerdo inter-jueces mediante Rho de Spearman.

Ritmo Tarareo Solfeo Instrumento 1 Instrumento 2
0.53 0.60 0.60 0.54 0.59

Esto significa que los jueces comprendieron bien las instrucciones de la evaluacion y que
fueron bastante consistentes con sus valoraciones antes y después de la implementacion
de la estrategia.

8.3 Analisis Individuales

P1 - D1 — Ritmo
E1 E2 E3 E4 Promedio
FL 5 5 5 2 4.25
SR 5 5 5 3 4.5
| 4 5 5 3 4.25
S 4 4 4 3 3.75
P1 - D2 — Ritmo
E1 E2 E3 E4 Promedio
FL 4 5 4 3 4
SR 5 5 4 4 4.5
| 4 5 4 3 4
S 4 5 4 3 4
P1 — D1 - Tarareo
E1 E2 E3 E4 Promedio
FL 4 5 4 4 4.25
SR 4 5 4 4 4.25
| 5 4 4 4 4.25
S 4 4 4 4 4
P1 - D2 - Tarareo
E1 E2 E3 E4 Promedio
FL 5 5 4 5 4.75
SR 5 5 4 5 4.75
| 5 5 4 5 4.75
S 5 5 4 5 4.75
P1 - D1 - Solfeo
E1 E2 E3 E4 Promedio
FL 4 4 4 3 3.75
SR 4 4 4 2 3.5
| 4 3 4 3 3.5
S 3 4 4 3 3.5
P1 — D2 - Solfeo
E1 E2 E3 E4 Promedio
FL 5 5 4 4 4.5
SR 5 5 4 4 4.5
| 5 5 4 4 4.5
S 5 5 4 4 4.5
P1 — D1 - Instrumento 1




E1 E2 E3 E4 Promedio
FL 4 4 3 2 3.25
SR 4 3 3 3 3.25
| 3 3 3 2 2.75
S 3 3 3 3 3
P1 — D2 - Instrumento 1
E1 E2 E3 E4 Promedio
FL 4 4 5 4 4.25
SR 4 4 5 3 4
| 4 4 5 4 4.25
S 4 4 5 4 4.25
P1 — D1 - Instrumento 2 (a partir de creacion propia)
E1 E2 E3 E4 Promedio
FL 4 3 3 2 3
SR 4 3 3 3 3.25
| 4 3 3 3 3.25
S 3 3 3 3 3
P1 — D2 — Instrumento 2 (a partir de creacidn propia)
E1 E2 E3 E4 Promedio
FL 4 4 4 3 3.75
SR 4 4 4 3 3.75
| 4 4 4 3 3.75
S 4 4 4 3 3.75

P1: En cuanto al ejercicio de ritmo podemos ver que uno de los parametros se mantuvo,
mientras que otros dos aumentaron ligeramente y otro disminuy6 también ligeramente.
En cuanto al ejercicio tarareado, todos los parametros aumentaron un poco sin que dicha
diferencia sea significativa en términos numéricos. En cuanto al ejercicio de solfeo la
medicion aumento significativamente ya que el cambio de medicion literalmente se
manifiesta en un aumento de Aceptable a Bueno. En el caso del ejercicio con
‘Instrumento 1”7, el cambio también fue significativamente favorable ya que varios
parametros también aumentaron de Aceptable a Bueno, sin embargo, uno de ellos paso
de Bajo a Bueno. En el ejercicio de “Instrumento 2 (a partir de creacién propia)”, también
hubo un ligero aumento en la medicién que, sin embargo, tampoco es significativa en
términos numéricos. También se puede observar que en general las observaciones-
mediciones de los evaluadores tienen alguna homogeneidad, exceptuando un poco el
caso de E4, lo cual permite, y sumado a lo anterior, por lo menos suponer que en el caso
de P1, la intervencion nos da un indicio de favorabilidad en el caso de afectar
positivamente la creatividad. Es importante recordar las condiciones en que se dio la
implementacion de la actividad.

P2 — D1 — Ritmo
E1 E2 E3 E4 Promedio
FL 4 5 4 5 4.5
SR 4 5 4 5 4.5
| 4 5 4 5 4.5
S 4 5 4 5 4.5
P2 — D2 — Ritmo
E1 E2 E3 E4 Promedio
FL 4 5 5 5 4.75
SR 3 5 5 5 4.5
| 4 5 5 5 4.75
S 4 5 5 5 4.75




P2 — D1 - Tarareo
E1 E2 E3 E4 Promedio
FL 5 5 5 5 5
SR 5 5 5 5 5
| 5 5 5 5 5
S 5 5 5 5 5
P2 — D2 — Tarareo
E1 E2 E3 E4 Promedio
FL 4 5 4 4 4.25
SR 4 5 5 4 4.5
| 5 5 4 4 4.5
S 5 5 4 5 4.75
P2 — D1 - Solfeo
E1 E2 E3 E4 Promedio
FL 5 5 5 5 5
SR 4 5 5 5 4.75
| 4 5 5 5 4.75
S 4 5 5 5 4.75
P2 — D2 - Solfeo
E1 E2 E3 E4 Promedio
FL 4 5 5 5 4.75
SR 5 5 5 5 5
| 5 5 5 5 5
S 4 5 5 5 4.75
P2 — D1 — Instrumento 1
E1 E2 E3 E4 Promedio
FL 5 5 5 5 5
SR 5 5 5 5 5
| 5 5 5 5 5
S 4 5 5 5 4.75
P2 — D2 — Instrumento 1
E1 E2 E3 E4 Promedio
FL 5 5 5 5 5
SR 5 5 5 5 5
| 5 5 5 5 5
S 5 5 5 5 5
P2 — D1 - Instrumento 2 (a partir de creacion propia)
E1 E2 E3 E4 Promedio
FL 5 5 5 5 5
SR 5 5 5 5 5
| 5 5 5 5 5
S 5 5 5 5 5
P2 — D2 - Instrumento 2 (a partir de creacion propia)
E1 E2 E3 E4 Promedio
FL 5 5 4 5 4.75
SR 5 5 4 5 4.75
| 5 5 4 5 4.75
S 5 5 4 5 4.75

P2: En el ejercicio de ritmo la medicién aumentd ligeramente en tres de los parametros
y en uno de ellos se mantuvo. En el ejercicio de tarareo la medicion disminuyo en todos
los parametros, lo que puede ser indicio de debilidades en la construccion y/o
implementacion de la intervencion de la secuencia didactica, o debilidades por parte del
P2 en la realizacion, algo que se debe tener en cuenta para un trabajo futuro. En el caso
del ejercicio de solfeo, la medicion disminuyo ligeramente en uno de los parametros, en
dos de ellos aumentd ligeramente y en el ultimo se mantuvo, lo que no permite concluir
que la intervencion haya tenido algun efecto real. Esta misma situacion se puede concluir



del ejercicio “instrumento 1” ya que la medicién unicamente aumento ligeramente en uno
de los parametros y en los otros tres se mantuvo, teniendo en cuenta que en la primera
medicion los valores fueron los mas altos posibles en tres de los parametros. En el ultimo
ejercicio todos los parametros presentaron una ligera disminucion teniendo en cuenta
que la primera medicion también tuvo los valores mas altos posibles, lo cual también
permite concluir que probablemente se presentaran las debilidades ya mencionadas.

P3 — D1 — Ritmo
E1 E2 E3 E4 Promedio
FL 5 5 5 5 5
SR 5 5 5 5 5
| 4 5 5 5 4.75
S 4 5 5 4 4.5
P3 — D2 — Ritmo
E1 E2 E3 E4 Promedio
FL 5 5 5 4 4.75
SR 5 5 5 4 4.75
| 4 5 5 4 4.5
S 4 5 5 4 4.5
P3 — D1 - Tarareo
E1 E2 E3 E4 Promedio
FL 5 5 5 5 5
SR 5 5 5 5 5
| 5 5 5 5 5
S 5 4 5 4 4.5
P3 — D2 - Tarareo
E1 E2 E3 E4 Promedio
FL 5 5 5 5 5
SR 4 5 5 4 4.5
| 5 5 5 3 4.5
S 5 5 5 4 4.75
P3 — D1 — Solfeo
E1 E2 E3 E4 Promedio
FL 4 4 5 5 4.5
SR 5 4.5 4 4 4.375
| 4 5 5 4 4.5
S 4 5 5 4 4.5
P3 — D2 — Solfeo
E1 E2 E3 E4 Promedio
FL 5 5 5 4 4.75
SR 5 5 5 4 4.75
| 5 5 5 4 4.75
S 5 5 5 4 4.75
P3 — D1 — Instrumento 1
E1 E2 E3 E4 Promedio
FL 5 5 5 4 4.75
SR 5 5 4 3 4.25
| 5 5 4 3 4.25
S 4 5 3 4 4
P3 — D2 — Instrumento 1
E1 E2 E3 E4 Promedio
FL 4 4 4 4 4
SR 4 4 4 3 3.75
| 4 4 4 4 4
S 4 4 3 4 3.75
P3 — D1 — Instrumento 2 (a partir de creacién propia)
E1 | E2 | E3 | E4 | Promedio




FL 5 5 4 4 4.5
SR 5 5 4 4 4.5

| 5 5 4 4 4.5

S 4 5 4 4 4.25

P3 — D2 — Instrumento 2 (a partir de creacion propia)
E1 E2 E3 E4 Promedio

FL 4 5 5 5 4.75
SR 5 5 5 5 5

| 5 5 5 5 5

S 5 5 5 5 5

P3: En el ejercicio de ritmo hubo un ligero aumento en la medicion de tres parametros y
uno se mantuvo, lo que no permite concluir que la intervencion tuviera un impacto
significativo en este ejercicio. En el ejercicio de tarareo un parametro disminuyo, dos se
mantuvieron y uno disminuyo, lo cual tampoco permite concluir un impacto significativo
de la intervencion. En el ejercicio de solfeo hubo un ligero aumento en la medicion de
todos los parametros, lo que tampoco permite concluir una influencia significativa de la
intervencidn en este caso. En el caso del ejercicio “instrumento 17, todos los parametros
disminuyeron, dos de ellos muy ligeramente y los otros dos un poco mas, lo que permite
concluir que hay indicios de debilidad en la construccién y/o implementaciéon de la
intervencion, o debilidades por parte del P3 en la realizacion, algo que se debe tener en
cuenta para un trabajo futuro. En el ejercicio “instrumento 2” se presentdé un ligero
aumento en tres de los parametros y el ultimo aumentd un poco mas, lo que podria ser
indicio de que la intervencion tuvo una posible influencia favorable en este caso.

P4 — D1 — Ritmo
E1 E2 E3 E4 Promedio
FL 5 5 5 3 4.5
SR 5 5 4 3 4.25
| 3 4 3 3 3.25
S 3 3 3 3 3
P4 — D2 — Ritmo
E1 E2 E3 E4 Promedio
FL 4 5 3 4 4
SR 4 5 3 4 4
| 4 5 3 4 4
S 3 3 3 3 3
P4 — D1 — Tarareo
E1 E2 E3 E4 Promedio
FL 5 4 4 3 4
SR 5 3 3 2 3.25
| 3 3 3 2 2.75
S 3 3 3 2 2.75
P4 — D2 — Tarareo
E1 E2 E3 E4 Promedio
FL 3 4 3 2 3
SR 3 4 3 3 3.25
| 3 3 3 3 3
S 3 3.5 3 3 3.125
P4 — D1 - Solfeo
E1 E2 E3 E4 Promedio
FL 5 5 3 4 4.25
SR 5 4 3 3 3.75
| 4 4 3 3 3.5
S 4 4 3 4 3.75




P4 — D2 — Solfeo
E1 E2 E3 E4 Promedio
FL 4 3 3 2 3
SR 3 3 3 2 2.75
| 3 3 3 2 2.75
S 3 3 3 2 2.75
P4 — D1 — Instrumento 1
E1 E2 E3 E4 Promedio
FL 4 3 3 3 3.25
SR 3 3 3 3 3
| 3 3 3 3 3
S 2 3 3 3 2.75
P4 — D2 — Instrumento 1
E1 E2 E3 E4 Promedio
FL 4 3 3 2 3
SR 3 3 3 2 2.75
| 3 3 3 1 2.5
S 3 2 3 1 2.25
P4 — D1 — Instrumento 2 (a partir de creacion propia)
E1 E2 E3 E4 Promedio
FL 4 4 3 3 3.5
SR 4 4 3 3 3.5
| 3 4 3 3 3.25
S 3 4 3 3 3.25
P4 — D2 — Instrumento 2 (a partir de creacion propia)
E1 E2 E3 E4 Promedio
FL 3 4 3 3 3.25
SR 3 3 3 3 3
| 3 3 3 2 2.75
S 3 3 2 3 2.75

P4: En el caso del ejercicio de ritmo uno de los parametros se mantiene, uno aumenta
ligeramente pasando de Aceptable a Bueno y los otros dos disminuyen ligeramente, lo
que no permite concluir un impacto significativamente favorable y pueda ser indicio de
debilidades en la intervencion, algo para revisar en un trabajo futuro. Parecido ocurre
con el ejercicio de tarareo, ya que uno de los parametros se mantiene y los otros tres
bajan pasando de Bueno a Aceptable uno de ellos y los otros dos de Aceptable a Bajo,
algo que puede evidenciar debilidades en la intervencion y/o por parte de P4 al momento
de realizar el trabajo, algo que se debe tener muy en cuenta para un trabajo futuro. De
igual manera ocurre con los ejercicios de solfeo, “instrumento 1” e “instrumento 27, en los
que todos los parametros bajan en la medicion y ademas cambian de categoria, bien
sea, de Bueno a Aceptable o de Aceptable a Bajo, situacion que en este caso es mas
diciente en cuanto a las posibles debilidades, bien sea de la intervencion y/o del
participante; algo que debe ser tenido muy en cuenta para un trabajo futuro.

P5 — D1 — Ritmo

E1 E2 E3 E4 Promedio
FL 3 5 3 2 3.25
SR 3 5 3 2 3.25
| 2 5 3 2 3
S 2 5 3 2 3
E1 E2 E3 E4 Promedio
FL 5 5 5 2 4.25
SR 5 5 5 2 4.25




| 5 5 4 3 4.25

S 5 5 4 3 4.25
E1 E2 E3 E4 Promedio
FL 3 4 4 2 3.25
SR 3 5 4 2 3.5
| 2 5 4 3 3.5
S 2 5 4 2 3.25
E1 E2 E3 E4 Promedio
FL 3 4 4 2 3.25
SR 4 4 4 2 3.75
| 4 4 4 2 3.5
S 4 4 4 3 3.75
P5 — D1 - Solfeo
E1 E2 E3 E4 Promedio
FL 4 4 3 2 3.25
SR 4 4 3 2 3.25
| 3 3 3 2 2.75
S 3 4 3 2 3
E1 E2 E3 E4 Promedio
FL 4 4 4 2 3.5
SR 4 4 4 2 3.5
| 4 3 4 2 3.25
S 4 4 4 2 3.5
P5 — D1 - Instrumento 1
E1 E2 E3 E4 Promedio
FL 5 5 5 3 4.5
SR 4 5 4 3 4
| 4 5 4 3 4
S 4 5 4 3 4
E1 E2 E3 E4 Promedio
FL 4 4 4 2 3.5
SR 5 4 4 3 4
| 5 4 4 3 4
S 5 4 4 3 4
P5 — D1 — Instrumento 2 (a partir de creacion propia)
E1 E2 E3 E4 Promedio
FL 4 5 4 3 4
SR 4 5 4 3 4
| 3 5 4 3 3.75
S 3 5 4 4 4
E1 E2 E3 E4 Promedio
FL 5 4 4 3 4
SR 5 4 4 3 4
| 4 4 4 3 3.75
S 4 4 4 3 3.75

P5: En el caso del ejercicio de ritmo se presenta un aumento en la medicion que es
significativa ya que se presentan cambios de categoria, de Aceptable a Bueno en todos
los parametros, permitiendo suponer que hay indicio de impacto favorable de la
intervencidn. En el caso de los ejercicios de tarareo y solfeo la medicidn aumenta
ligeramente en la mayoria de los parametros (aunque uno de ellos pasa de ser Bajo a
Aceptable), en alguno se mantiene y disminuye ligeramente en otro, lo que no nos



permite afirmar que la intervencion haya tenido un impacto significativamente favorable
en este caso. En los ejercicios “instrumento 1” e “instrumento 27, los valores se
mantuvieron muy parecidos, aunque uno de los parametros bajo de categoria (de Bueno
a Aceptable), y otro subio ligeramente cambiando también de categoria, de Aceptable a
Bueno. Aqui también es evidente que no se puede afirmar un impacto significativo de la
intervencion.

P6 — D1 — Ritmo

E1 E2 E3 E4 Promedio
FL 5 5 4 5 4.75
SR 5 4 4 4 4.25
| 4 4 4 4 4
S 4 4 4 4 4
E1 E2 E3 E4 Promedio
FL 5 5 3 3 4
SR 5 5 3 3 4
| 4 4 3 3 3.5
S 4 4 3 3 3.5
E1 E2 E3 E4 Promedio
FL 4 5 3 3 3.75
SR 3 5 2 3 3.25
| 3 3 3 3 3
S 2 4 3 3 3
E1 E2 E3 E4 Promedio
FL 4 4 3 3 3.5
SR 4 3 3 2 3
| 3 4 3 3 3.25
S 3 4 3 3 3.25
E1 E2 E3 E4 Promedio
FL 4 3 3 2 3
SR 3 3 2 2 2.5
| 4 3 3 2 3
S 3 3 2 2 2.5
E1 E2 E3 E4 Promedio
FL 4 3 3 3 3.25
SR 3 4 3 3 3.25
| 3 3 3 3 3
S 3 3.5 3 3 3.125
P6 — D1 — Instrumento 1
E1 E2 E3 E4 Promedio
FL 4 3 3 3 3.25
SR 4 4 2 2 3
| 3 3 2 3 2.75
S 3 3 2 3 2.75
P6 — D2 — Instrumento 1
E1 E2 E3 E4 Promedio
FL 4 4 3 3 3.5
SR 4 4 3 2 3.25
| 4 3.5 3 3 3.375
S 4 4 3 3 3.5

E1 E2 E3 E4 Promedio




FL 4 3 3 3 3.25
SR 4 3 2 3 3

| 4 3 3 3 3.25

S 4 3.5 2 3 3.125

— Instrumento 2 (a
E1 E2 E3 E4 Promedio

FL 4 4 4 2 3.5
SR 4 4 4 3 3.75

| 4 4 4 3 3.75

S 4 4 4 3 3.75

P6: En el ejercicio de ritmo podemos ver que todos los valores han disminuido, dos
ligeramente y otros dos llegando a cambiar de categoria, de Bueno a Aceptable, o que
permite nuevamente suponer debilidad en la intervencion y/o en la realizacion por parte
de P6. En el ejercicio tarareo dos de los valores disminuyen y dos aumentan, todos
ligeramente, lo cual no permite suponer un impacto significativo de la intervencion en
este caso. Para el ejercicio de solfeo, un valor se mantiene, uno sube ligeramente y los
otros dos aumentan significativamente cambiando de categoria, de Bajo a Aceptable, lo
que podria ser indicio favorable del efecto de la intervencién. De igual forma, en el
ejercicio “instrumento 1”7, todos los valores aumentaron, dos ligeramente y dos mas
significativamente llegando a cambiar de categoria, de Bajo a Aceptable, lo que también
podria ser indicio favorable del efecto de la intervencion. En cuanto al ejercicio
“‘instrumento 2”7, aunque todos los valores aumentaron, lo hicieron ligeramente.

P7- D1 — Ritmo

E1 E2 E3 E4 Promedio
FL 4 5 5 4 4.5
SR 3 5 3 3 3.5
| 4 5 4 3 4
S 4 5 3 3 3.75
P7- D2 - Ritmo
E1 E2 E3 E4 Promedio
FL 4 4 4 3 3.75
SR 4 5 4 3 4
| 3 5 4 2 3.5
S 3 5 4 3 3.75
P7- D1 - Tarareo
E1 E2 E3 E4 Promedio
FL 5 5 4 4 4.5
SR 5 4 3 4
| 5 4 4 3 4
S 5 4 3 3 3.75
P7- D2 - Tarareo
E1 E2 E3 E4 Promedio
FL 4 5 4 2 3.75
SR 3 5 4 3 3.75
| 4 5 4 3 4
S 3 5 4 3 3.75
P7- D1 - Solfeo
E1 E2 E3 E4 Promedio
FL 5 5 5 4 4.75
SR 5 5 4 3 4.25
| 5 5 4 4 4.5
S 5 5 4 4 4.5

P7- D2 - Solfeo



E1 E2 E3 E4 Promedio
FL 4 4 5 3 4
SR 4 4 5 3 4
| 4 5 5 3 4.25
S 4 5 5 3 4.25
E1 E2 E3 E4 Promedio
FL 4 4 3 3 35
SR 3 5 3 2 3.25
| 3 5 3 3 35
S 3 5 3 2 3.25
P7- D2 — Instrumento 1
E1 E2 E3 E4 Promedio
FL 5 5 4 4 4.5
SR 5 5 4 4 4.5
| 5 5 4 4 4.5
S 5 5 4 4 4.5
partir de creacion
E1 E2 E3 E4 Promedio
FL 4 5 3 3 3.75
SR 3 4 3 4 3.25
| 3 4 3 3 3.25
S 3 4 3 3 3.25
P7- D2 — Instrumento 2 (a partir de creacion propia)
E1 E2 E3 E4 Promedio
FL 4 5 4 4 4.25
SR 4 5 4 4 4.25
| 4 5 4 4 4.25
S 4 5 4 4 4.25

P7: En el ejercicio de ritmo, dos valores disminuyeron cambiando de categoria, de Bueno
a Aceptable, uno se mantuvo y el otro aumentd, cambiando también de categoria, de
Aceptable a Bueno, lo que, al ser ambiguo, no permite afirmar la influencia de la
intervencion. En el ejercicio de tarareo, dos valores se mantuvieron y dos aumentaron,
uno ligeramente y el otro un poco mas, ambos llegando a cambiar de categoria, de
Aceptable a Bueno, lo que podria ser indicio de favorabilidad en la intervencion. En
cuanto al ejercicio de solfeo, todos los valores disminuyeron ligeramente, lo que permite
suponer una probable debilidad en la intervencion y/o la realizacién por parte de P7.
Tanto en los ejercicios “instrumento 1” como “instrumento 27, los valores aumentaron
significativamente llegando a cambia de categoria, de Aceptable a Bueno, lo que podria
ser indicio de favorabilidad en la intervencion.

8.4 Analisis Grupal

Con el fin de comparar los niveles y evaluar los cambios que se produjeron en el
desarrollo de la creatividad en el grupo escogido de estudiantes de musica de la
Universidad del Valle sede Buga en el periodo 2020-2 antes y después de la



implementacion de la estrategia didactica basada en improvisacion, calculé varias
pruebas de signos con rangos de Wilcoxon, en las que consideré la matriz con las sumas
de las valoraciones iniciales y la matriz con las sumas de las valoraciones finales como
las fuentes de informacion.

Los resultados mostraron que no hubo cambios en las dimensiones evaluadas (ritmo,
tarareo, solfeo, creacion en instrumento mediante una idea musical dada y mediante una
idea musical de creacidn propia). En relaciéon con la evaluacion, puedo decir que la
estrategia basada en improvisacion no promovié el desarrollo de la creatividad en el
sentido que habia previsto. A continuacion, los resultados en la Tabla 2:

Tabla 2. Resultados de la comparacion antes y después de la implementacién de la
estrategia.

Ritmo Tarareo Solfeo Ejecucion 1 Ejecucion 2
V estandarizado -0,07 0,96 -0,43  -1,21 -1,86
p valor 0,93 0,33 0,66 0,22 0,06

9 Conclusiones y Discusion

Tanto en los resultados individuales como los grupales no considero posible afirmar ni
concluir con total certeza un impacto favorable ni desfavorable de la intervencion, pese
al obvio hecho de que los resultados empiricos por ahora evidenciaron claramente que
la implementacién no promovié la creatividad.

Hay varios motivos que considero como explicaciones a estos hallazgos, a saber:

1. Pocas variaciones entre muchos de los valores atribuidos al comienzo y al final de
la secuencia didactica.

2. Algunos parametros (FL, SR, I, S), bajaron y otros subieron en un mismo ejercicio.

3. Algunos participantes presentaron la maxima medicidn posible en algunos
ejercicios en la primera medicion, lo que dejaba pocas o nulas posibilidades de
desarrollo posterior.

4. La condicion imprevista de no presencialidad para la implementacion de la
intervencién por el Covid-19.

5. Posibles debilidades en la construccion de la herramienta de observacion-
medicion.

6. Potenciales debilidades en el disefio de la secuencia didactica y/o su
implementacion.

7. Dificultades en la implementacion por consecuencia de la decisién de realizar
semestre virtual.

Es decir, especificamente en cuanto a la improvisacion, mi experiencia personal (y
esto incluye mi etapa como estudiante y profesional al tiempo que la interaccion con



companeros y colegas), me dice que los ejercicios y actividades planteadas en la
secuencia didactica pueden ser realmente confiables, pero estan sujetos a
condiciones, tanto de los participantes, la disposicion, interés y capacidades
individuales, como del entorno y el medio en el que estas actividades se hacen
relevantes, adquieren significado y/o sentido para el interés y desarrollo de cada
musico.

En cuanto a la creatividad y su medicion, considero prudente y responsable tener en
cuenta el hecho de que las capacidades de cada persona y/o un grupo particular, deben
ser observadas por tiempos mas prolongados y/o intervalos de tiempo mas distantes
entre si para poder tener una mejor posibilidad de observacion. Un ejemplo o analogia
util podria ser el deporte, situacion que, aunque no es la misma, nos puede servir como
ejemplo para tener en cuenta, ya que los intervalos de tiempo en los que una persona o
equipo evidencian un notable cambio favorable y/o desarrollo podrian ser muy
prolongados y, de igual forma que lo planteé en cuanto a la improvisacion, las
condiciones individuales y del entorno juegan un papel no sélo muy importante, sino que,
al mismo tiempo, muy dificil de “controlar”.

Y ya que este trabajo es de corte cientifico en el sentido de plantear una situacion-
problema que fue observada y evaluada por medio de herramientas especificas y que
debe dejarnos, por lo menos en parte, algunas claridades y/o reflexiones, considero que
este trabajo a lo sumo solo llega a presentarnos un indicio y/o primer panorama de
posibilidades y situaciones para ser tenidas en cuenta en un trabajo futuro. ¢Qué cosas
se deberian tener en cuenta?

e En primer lugar, la forma de implementar la actividad, la cual, de forma ideal debe
ser presencial. En caso de tener que atenerse a condiciones diferentes, se debe
ser meticulosamente precavido con las instrucciones y el seguimiento de la
implementacion.

e Revisar el disefio, tanto de la secuencia didactica como de la herramienta de
observacion-medicion, en este caso, la rubrica.

e Tener en lo posible, un consenso y/o asegurarse de tener muy claro lo que cada
parametro de la herramienta de observacién-medicion implica en la practica real.

e Disponer de mas tiempo para la aplicacién de la intervencion, considero que ocho
semanas en las condiciones ya mencionadas, no es tiempo suficiente para tener
una posible visidn mas clara de lo que se desea observar.

e Una herramienta alternativa de observacion-evaluacion de las circunstancias y/o
factores contextuales, tanto externos como internos de los participantes.

e Un equipo de trabajo que no solo ofrezca diferentes alternativas de comprension
sobre lo que se quiere aqui estudiar u observar, sino posibles alternativas en la
manera de observar-medir-evaluar, al tiempo que colabora en la consecucion y
decantacion de los resultados.

Por otra parte, debo mencionar lo maravilloso que ha sido para mi el poder investigar
sobre la creatividad desde otro campo del conocimiento y vision de la realidad en cuanto
a la experiencia humana. Los libros y documentos que he leido me han abierto un



panorama de posibilidades mucho mas amplio al tiempo que me han inspirado
incontables reflexiones sobre el tema, tanto de la creatividad, como de la improvisacion
y la ensefanza.

También quisiera recalcar que, y con respecto a la manera de observar y medir una
capacidad y/o caracteristica tan subjetiva y llena, tal vez, de infinitas dimensiones como
la creatividad, me he quedado pensando sobre el hecho mismo de querer valorarla a
través de la medicion cuantitativa (y no sé si pueda existir una medicion no cuantitativa;
estoy seguro de que una valoracion si, aunque creo que siempre sera subjetiva). Me he
quedado pensando en qué hubiera ocurrido si Charlie Parker o Bach hubieran sido
“victimas” de alguna prueba o test de creatividad.

Es decir, cdbmo podriamos confiar en que, y sin demeritar o tratar de desvirtuar para nada
el comprometido, serio y riguroso trabajo que tantos especialistas y profesionales mas
que calificados han hecho y del que realmente me he asombrado y maravillado
realizando este trabajo, a partir de unos pocos parametros nos fuera posible diagnosticar
con una certeza fiable lo que se necesita para observar la creatividad, sus cualidades,
caracteristicas, implicaciones y luego, dicha informacion (o datos), nos sirviera para
desarrollarla. Considero muy saludable y algo, por lo menos en alguna buena medida
natural, el hecho de que como humanos queramos saber como funcionamos y/o como
podemos ser en algun sentido mejores o por lo menos desarrollar nuestras capacidades
naturales de acuerdo con nuestros deseos y/o propdositos, intereses o intenciones, bien
sean estas personales o como sociedad, sin embargo, creo que siempre debemos tener
mucha cautela con el cdmo lo hacemos.

Esta nocidn de mejores es muy problematica desde mi punto de vista ya que habria que
revisar y/o tratar de establecer, en primer lugar, qué significa y/o implica mejores.
Desafortunadamente en nuestra sociedad actual creo que esto generalmente se reduce
a ser redituables y/o productivos en un sentido econémico, como si la medida de
bienestar y desarrollo humanos fuera fundamentalmente un tema de numeros vy
econdmico. Y segun lo poco que he logrado investigar sobre el tema de la creatividad,
una de las cuestiones y posible explicacion para el importante boom que este tema ha
tenido y/o tiene en la actualidad, es la necesidad de nuevas ideas, siempre y cuando se
puedan volver, por lo menos, en alguna medida redituables, algo que incluso se puede
ver en el mundo cientifico, en el cual las investigaciones estan en gran medida sujetas a
los intereses econdmicos de grupos especificos. Asi pues, obviamente me pregunto en
qué medida los innumerables estudios cientificos que se han realizado y se seguiran
realizando en cuanto a la creatividad, estan influenciados por un interés de este tipo, el
principalmente econdmico. Obviamente también es seguro que algunos estudios y
cientificos investigaran no guiados por dicho interés. Es solo una cuestion que me
planteo y considero importante mencionar.

En cuanto a los intereses y/o intenciones personales y/o que como sociedad tengamos
en cuanto a la creatividad, lo considero también muy complejo, aunque muy importante
de tener en cuenta, sobre todo en el ambito educativo. Si en gran medida la
redituabilidad de cualquier actividad humana es una de las prioridades y/o condiciones
sociales actuales que explicita o implicitamente funcionan en nuestra cotidianidad, el



como se aborda el tema de la creatividad en la educacion es fundamental. ¢ Seria, por
ejemplo, la creatividad un resultado de la expresion artistica de un musico entendiendo
esta como resultado y materializacién sonora de su experiencia (subjetiva si se quiere),
como ser humano en sus condiciones particulares?, aclarando, claro esta, que esto esta
mediado por una produccion y sistemas de distribucidn especificos que se rigen por
condiciones especificas del mercado. Asi entonces ¢como influye esta condicion de los
sistemas de produccion-distribucién y del mercado en qué quiere la sociedad como
resultado creativo?, bien sea esto para un musico o no. Y jcomo se amoldan o adaptan
los intereses personales creativos a las condiciones del mercado?

Es en este sentido que considero el sistema educativo un factor fundamental y muy
importante porque mas que tener que tomar partido por algo que parece romanticamente
muy valorable, como la expresion personal vs. algo que es aparentemente burdo, como
la redituabilidad, nuestra realidad, y en la cual también estan inmersas todas nuestras
instituciones educativas, considero que debe hacerse evidente para todas y todos, con
todos los factores que influyen y/o podamos detectar que influyen en la misma, es decir,
nuestra realidad. Y me parece que las instituciones educativas (incluso otros ambitos de
la sociedad), tienen una responsabilidad fundamental para ofrecer herramientas y/o
maneras, formas diversas, pero siempre o mas esclarecedoras posibles para entender
dicha realidad, o por lo menos, para siempre ser conscientes de la necesidad de hacer
el ejercicio de intentarlo.

Y obviamente es fundamental la educacion en el sentido de poder hacer visible algo que,
para un joven o nifio, incluso a veces para un adulto, es, por lo menos en alguna medida,
natural. Es decir, para alguien que crece en un mundo en donde en alguna medida lo
usual es entender la realizacién personal y/o éxito profesional (aunque estas dos
nociones no necesariamente se tengan que equiparar), como inmensa popularidad y
disfrutar grandes beneficios econdmicos ademas de otros factores, puede ser algo
natural dejarse llevar por la gran corriente y no preguntarse y/o ser muy consciente de
qué quiero en realidad y/o qué puedo sacar, sentir, pensar, experimentar de otros
productos artisticos y/o realidades humanas manifiestas con gran creatividad. Es decir,
como nos podemos desarrollar, crecer y probablemente mejorar (no en el sentido
redituable), a través de la comprension de nuestra situacion, nuestra sociedad, nuestro
contexto y esto convertirlo en herramienta para explorar otras realidades al tiempo que
exploramos la propia con sus posibilidades y oportunidades creativas.

Un ejemplo simple, aunque no tonto seria preguntares por qué la llamada musica clasica
tiende generalmente a etiquetarse como aburrida, qué no entiende o ve un nifio o joven
de dicha musica, qué no entiende o ve el entorno proximo de ese joven, su familia, por
ejemplo, qué no entiende o ve su entorno menos préximo, amigos, colegio, circulo social.
Y qué si ve, o experiencia de dicha musica tienen otra persona o sociedad. No creo que
sea una cuestion menor, teniendo en cuenta, por otro lado, que dichas situaciones han
posibilitado, paraddjicamente, posibilidades creativas calificadas y/o percibidas como
muy novedosas en alguna medida y ademas redituables. Se puede recordar al grupo
musical Queen y su idea de incluir caracteristicas y/o recursos de la musica clasica en
sus canciones, algo que ya habia hecho The Beatles, inspirados, no por sus ideas sino
por el productor George Martin, quien habia tenido intimo contacto con la musica clasica



y lo cual devino en inspiracion para ellos mismos y factor fundamental para algunas de
sus futuras creaciones.

Finalmente, ademas del poco o casi nulo conocimiento que de la creatividad tenia en
términos cientificos y la gran dificultad que para mi ha representado, por lo menos el
tratar de sumergirme en dicho universo, solo puedo sentirme satisfecho, ademas por
darme cuenta de que toda investigacion, por mas diversos y/o divergentes resultados
que arroje, siempre es en alguna medida exitosa, permite darse cuenta y valorar, desde
las herramientas utilizadas hasta las propias concepciones, ideas y/o creencias que de
algun tema tenemos. Creo que es un ejercicio de reflexion y auto observacion muy
saludable, tanto en el ambito personal, como en el ambito educativo y social; deberia ser
una situacion mas cercana para mas personas. Simplemente ha sido una aventura y
experiencia ardua y maravillosamente enriquecedora.

10 Anexos

10.1 Cuestionario de Indagacion

A continuacién, presentaré una sintesis de las respuestas dada por los participantes
pregunta a pregunta, exceptuando la de nombre.

Edad: Los participantes estuvieron entre los 21 y los 26 afos.
Género: Participaron 4 mujeres y 3 hombres.

Instrumento que toca: Dos participantes tocan 2 instrumentos, 1 toca un instrumento
bien y 2 con menos destreza, los demas tocan 1 instrumento. Los instrumentos que mas
se repiten son guitarra y piano.

Tiempo que lleva aprendiendo y/o practicando musica: El participante que lleva
menos tiempo estudiando y/o practicando musica lleva 8 afos, el que lleva mas tiempo
lleva 15 afos y el promedio estuvo en 10 afios.

Tiempo que lleva estudiando formalmente musica: Dos participantes llevan
estudiando formalmente musica 8 afios, uno lleva 3 afos y los cuatro restantes llevan 4
anos.

¢Ha recibido entrenamiento y/o formacién con respecto a la improvisaciéon
musical? Si-No: Dos participantes manifestaron no haber recibido entrenamiento y/o
formacion en este punto, los cinco restantes si.



Si la respuesta anterior fue afirmativa, describa el tipo de entrenamiento y/o
formacion recibida con respecto a la improvisacion musical: De los cinco
participantes que han recibido alguna formacién, uno ha recibido-practicado por 6 afos,
dos han recibido algunos “recursos técnicos de improvisacion” dentro del marco del Jazz,
uno ha recibido algun entrenamiento esporadico en clase de lenguaje musical y el ultimo
ha recibido, tanto “recursos técnicos de improvisacion” dentro del marco del Jazz, como
investigado y practicado por su cuenta.

¢Practica con alguna regularidad la improvisacion musical? Si-No: Cinco
participantes manifestaron practicar con alguna regularidad la improvisacion, los dos
restantes, no practican.

Si la respuesta anterior fue afirmativa, describa la regularidad y/o frecuencia con
la que practica la improvisacion musical: Un participante practica ocasionalmente
improvisacion libre, otro practica de igual manera dos veces por semana, otro practica
una vez por semana, otro practica 3 o 4 guiandose a veces por progresiones arménicas
y otras veces por melodias, a veces tomadas de otra musica y otras veces creadas por
el mismo, y el ultimo practica 5 veces por semana.

¢Hay en su entorno préximo amigos, familiares y/o colegas con los que comparta
ideas y/o practique la improvisaciéon musical? Si-No: Solo uno de los participantes
manifesto tener alguien cercano en su entorno que practicara o con quien compartiera
sobre improvisacién, los demas manifestaron no tenerlo.

Si la respuesta anterior fue afirmativa, por favor describa: El Unico participante que
manifestd un si, en la respuesta anterior, especifica que es él quien propone actividades
y/o ejercicios y practicas en un grupo-proyecto musical que tiene con amigos.

¢ Considera que en su entorno hay situaciones que le permitan sentirse estimulado
creativamente con respecto a la improvisacion musical? Si-No: Dos de los
participantes manifestaron que no, los otros cinco manifestaron sentirse estimulados
creativamente en su entorno y/o situaciones hacia la improvisacion.

Si la respuesta anterior fue afirmativa, describa por favor: Uno de los participantes
manifiesta que todos los recursos técnico-teoricos se transforman en el momento de la
practica personal. Otro participante toca varias veces por semana en una iglesia y alli
tiene espacio para la improvisacion. Un tercer participante ha recibido formacion en la
Universidad del Valle que lo estimula con respecto a la improvisacion y él mismo intenta
estimular un habito creativo con los estudiantes con los que trabaja. El cuarto
participante manifiesta sentirse estimulado por su proyecto musical en los aspectos de
creacion, composicion, arreglos y produccion para dicho fin, sin embargo, en este punto
especifico no menciona la improvisaciéon. El ultimo participante manifiesta que debido a
la pandemia Covid-19, la interaccidn con otros musicos es casi nula y que ha intentado
crear un ambiente y/o entorno personal que lo motive y estimule.



10.2 Definicién Improvisaciéon
Diccionario Harvard de Musica

La creacion de musica en el curso de la interpretacion.

El concepto. Incluso aunque resulte tentador distinguir simplemente entre musica
compuesta, o <<precompuesta>> (determinada con precision con antelacion) e
improvisacion (creada en el momento), el mundo de la musica abarca realmente
repertorios e interpretaciones en los que la improvisacién de tipos muy diferentes
esta presente en diversos grados. Asi, la musica de tradicidon oral esta
normalmente compuesta por medio de la improvisacion de un tipo: la ejecucion
audible de piezas (aunque generalmente sin publico), cuyos componentes pueden
alterarse y recombinarse mas tarde, y finalmente memorizarse. No obstante, la
interpretacion de la musica de tradicion oral puede contener o no un componente
de improvisacioén. En la musica culta occidental, que depende en gran medida de
la notacion para la transmision, la improvisacion incluye fendmenos como la
incorporacion de ornamentos improvisados, asi como géneros especiales
improvisados. Ciertas culturas con musica transmitida oralmente como las del
Asia Occidental y Meridional, distinguen también entre materiales improvisados y
memorizados. Algunos sistemas de improvisacion estan gobernados por reglas
tedricas que los intérpretes aplican estrictamente. El grado en el que un musico
se aparta de una obra escrita o memorizada y el grado en el que las
interpretaciones difieren entre si puede considerarse también una funcion de la
improvisacion. Asi, la presencia o la naturaleza de la improvisacion se ve afectada
por, pero no depende de, el concepto de composicion, la utilizacion de la notacién
y la tradicidn oral, y la naturaleza de la practica interpretativa. Pero parece mas
adecuado reservar el término improvisacion para culturas y repertorios en los que
puede reconocerse una diferencia entre formas no improvisadas o
precompuestas.

A excepcidn de un reducido numero de experimentos en algunas obras aleatorias
con posterioridad a 1960, la musica improvisada no se produce sin algun tipo de
preconcepcion o punto de partida. Existe siempre un modelo que determina el
ambito dentro del cual actua un musico. En el caso del Jazz, el modelo puede ser
una serie de armonias que determinan las notas que han de seleccionarse para
una melodia; o una melodia que esta sujeta a variacidén; o una serie de motivos a
partir de los cuales se realiza la seleccidon. En India, se trata en parte de una serie
de reglas que gobiernan el movimiento melddico y ritmico. En la musica mbira de
los Shona de Zimbabue, se trata de una serie de etapas estilisticamente diferentes
a través de las cuales deben pasar las variaciones de una melodia breve.
Mientras que la improvisacion es normalmente el cometido de un solista, la
improvisacion de grupos se encuentra en estilos como el jazz Dixieland y la
musica para gamelan de Java y Bali.



Las culturas del mundo difieren en el valor que asignan a la improvisacion. En la
cultura occidental, se ha considerado normalmente como un tipo de oficio,
subordinado al mas prestigioso <<arte>> de la composicion. A los musicos del
norte de India se les juzga principalmente por su capacidad para improvisar y para
establecer un equilibrio entre el sistema prescrito y la inventiva individual. Los
musicos mas valorados y mejor pagados en un gamelan javanés son los
responsables del mantenimiento de los principios de regularidad de la
improvisacion de grupo mas que aquellos cuyo papel es el apartamiento
virtuosistico del modelo. En algunas sociedades indias de Norteamérica, el
cambio improvisatorio de una melodia compuesta recibe la desaprobacion e
incluso el castigo; en muchas sociedades africanas, se promueve y se recibe con
expectacion. Parece probable que los intérpretes de la Europa del siglo XVIII, en
su practica interpretativa, se apartaran mas de la notacién escrita que los de
finales del siglo XIX, un cambio que discurrié en paralelo respecto de los cambios
de los papeles sociales y estéticos del compositor y del intérprete. Aunque los
sistemas improvisatorios aportan una mayor variedad en la interpretacion de obras
individuales, tienden a ser mas compactos estilisticamente que aquellos en los
que se encuentra ausente la improvisacion y en los que la innovacion, impedida
durante la interpretacion, se reserva para, y se aguarda con expectacion en, la
composicidon. Los elementos de riesgo y de resultados impredecibles constituyen
elementos importantes de todas las culturas que practican la improvisacion.

Musica culta occidental. El papel principal que ha jugado la improvisacion ha sido
suplementar y variar las composiciones escritas. Tuvo probablemente una gran
importancia en el desarrollo de tipos melismaticos de canto liturgico. En los siglos
XIV 'y XV, el desarrollo de las practicas polifénicas incluia la armonizacion
improvisatoria. Después de ca. 1550, la improvisacion melddica, como la
insercion de embellecimientos o amplios pasajes ornamentales (coloraturas) y la
improvisacion de variaciones sobre temas dados, especialmente en los
instrumentos de tecla y en los laudes, empezé a revestirse de una importancia
cada vez mayor. En el Barroco y el Clasicismo se puso un especial énfasis en
este arte. Una innovacion significativa fue la practica de una amplia interpretacion
improvisatoria de formas polifonicas complejas por parte de compositores
distinguidos valorados por su destreza intelectual y manual y por su capacidad
para reconciliar los requisitos formales y la inventiva tematica. En ciertas
ocasiones se improvisaban géneros virtuosisticos como la tocata. Sweelinck,
Frescobaldi, Buxtehude, Bach y Handel gozaron de gran reputacion por sus
improvisaciones al érgano, al igual que Mozart y Beethoven al piano. La practica
de improvisar formas barrocas del tipo de las fugas continu6 durante el siglo XIX
y, ya bien entrado el siglo XX, constituyé un requisito académico en ciertos
conservatorios europeos, mientras que la interpretacion de fugas basadas en
temas propuestos por el publico siguio siendo un género especial de los virtuosos
modernos del érgano. Pero la improvisacion de obras en estilos contemporaneos
siguié dandose en el siglo XIX; Mendelssohn, Liszt, Moscheles, Bruckner, Sain-
Saéns y Frack alcanzaron gran fama por sus improvisaciones en el estilo de sus
propias obras compuestas.



Un importante género improvisatorio del Clasicismo y el Romanticismo fue la
‘cadencia” de los conciertos, en la que los solistas combinaban el desarrollo
tematico y la destreza técnica. Con el status reforzado del compositor, la mayor
precision de la notacion y el énfasis en la obra maestra perfecta y acabada de
finales de las décadas posteriores del siglo XIX, asi como con la creciente
especializacion de compositor e intérprete, la improvisacion quedo relegada
gradualmente a un ejercicio académico. No obstante, el concepto de un estilo
improvisatorio de composicion, tal y como se encuentra, por ejemplo, en ciertas
piezas caracteristicas para teclado y en obras orquestales con una estructura
formal relativamente laxa de compositores como Chopin, Liszt y Paganini,
constituye un elemento importante del movimiento romantico. El resurgimiento de
la improvisacion llego en el curso del siglo XX a consecuencia de varios factores.
El conocimiento de la musica no occidental, con sus sistemas improvisatorios,
estimuld a los compositores, al igual que el nacimiento del jazz, a crear una forma
principalmente improvisada y derivada indirectamente en parte de la técnica de
variacion improvisada de Africa Occidental. Las técnicas de improvisacion
jazzistica van desde las sencillas variaciones de una melodia y una composicion
semejante a una chacona sobre la base de una serie de acordes (cambios),
caracteristicas de Diexeland, a géneros disonantes como el bop, desarrollado por
Charlie (Bird) Parker, hasta llegar al free jazz de artistas como Ornette Coleman,
y desde interpretaciones a solo y pequefios grupos en los que todos los musicos
improvisan a interpretaciones de big band en las que el papel del grupo es de
acompafamiento y la improvisacion queda limitada a los solos ocasionales. La
asociacion conceptual de la improvisacidon jazzistica con las luchas politicas y
sociales para lograr la libertad tiene una gran importancia en la historia de la
musica estadounidense y en cierta medida europea del siglo XX. El dominio total
ejercido por la partitura musical dio lugar, a partir de 1950, a una reaccioén por
parte de compositores como Lukas Foss que requerian la presencia de la
improvisacion en secciones de sus obras. En éstas, a los intérpretes suele
indicarseles que improvisen un determinado lapso de tiempo sobre la base de un
grupo de notas establecido. Agrupaciones que se dedican integra o parcialmente
a la improvisacion -tanto instrumental como vocal, y entre las que figura los
Cuartetos Kronos y Turtle Island- pasaron a ser un componente importante del
panorama de la musica culta a finales del siglo XX. La composiciéon con la
utilizacion de principios aleatorios incluye también un componente de
improvisacion. El interés por la interpretacion auténtica, especialmente de la
musica del siglo XVIIl y de los siglos anteriores, ha dado lugar también al
desarrollo de la practica interpretativa improvisatoria. Robert Levin se encuentra
entre los mas destacados representantes de la recuperacidon de la improvisacion
en el curso de la interpretacion, incluidas las cadencias, en los conciertos para
piano de Mozart. En las ultimas décadas, la improvisacién se ha convertido en un
factor importante de la educacién musical de los nifios.

Musica no occidental. La improvisacion no constituye un elemento fundamental
de la musica culta china y japonesa. En Corea, el género instrumental sanjo, de



origen reciente, comporta una amplia improvisacion melodica. La musica para
gamelan de Java y Bali introduce una improvisacion de grupo de gran
sofisticacion, con los numerosos instrumentos del grupo arrancando de distintos
modos a partir de un modelo compuesto, lo que produce variaciones simultaneas
en heterofonia.

Los sistemas improvisatorios mas desarrollados son los de India y Oriente Medio.
La musica del sur de la India (carnatica) esta integrada en su mayor parte por un
repertorio de canciones compuestas en cuya interpretacion se insertan pasajes
improvisados y variaciones de versos. En una interpretacién completa se utilizan
cuatro tipos de interpretacion: el alaplana no métrico, en el que se exploran el
contenido tonal y las relaciones de la raga (que funciona como modelo); el tanam,
mas O menos semejante pero con pulso ritmico; el niraval, una serie de
variaciones sobre un verso de una cancion compuesta; y el svarakalpana, pasajes
virtuosisticos rapidos, cada uno de ellos repetidos por el violin acompanante, que
se canta con silabas del sistema de solmisacion indio. La improvisacién ocupa un
papel mas prominente en la musica de la India del Norte (hindustani). Una
interpretacion enteramente instrumental incluye el alap no métrico; el jory la jhala,
también no métricos pero con un pulso cada vez mas rapido; y un gat, una linea
melddica y ritmica que funciona como el modelo de variaciones y de rapidos
pasaje virtuosisticos. La improvisacién ritmica (qui incluye solos de percusion),
comprende la yuxtaposicion de la unidad métrica, tala, con unidades improvisadas
de diversa extension, asi como la aumentacion y la disminucidn de lineas ritmicas.

La improvisacion de Oriente Medio es similar pero esta menos sistematizada que
la India. La principal forma improvisada de Iran es el avaz, el canto o la ejecucion
no meétricos con inserciéon de fragmentos métricos, todos ellos basados en el
material motivico y de escalas de un dastgah. El chatar mezrab, una forma
virtuosistica con un rapido ostinato ritmico, puede componerse o improvisarse. En
la musica arabe y turca, el principal género instrumental es el taqsim (en turco,
taksim), que es no métrico pero a veces con pulso. El cometido del improvisador
es el desarrollo de motivos y la modulacién desde un maqam principal, el modelo
para el contenido tonal y los motivos melddicos, hasta magams secundarios. En
una gran parte de la musica del sur y del oeste de Asia, la improvisacion comporta
la utilizacion de un motivo melddico que se somete a repeticion, variacion simple,
extension, contraccidn, secuencia melddica, etc.

La improvisacion revista una enorme importancia en la musica del Africa
subsahariana, aunque puede estar ausente la distincion formal entre géneros
improvisados y compuestos. La interpretacion simultdanea de variaciones se
encuentra en conjuntos instrumentales como las orquestas se xil6fonos de los
Chopi de Mozambique. En todo Africa, la improvisacién de variaciones sobre una
linea tematica que requiera de cinco a diez segundos constituye el pilar de una
interpretacion. Los conjuntos de percusion interpretan, asimismo, extensas
improvisaciones sobre la base de sencillas formulas ritmicas memorizadas.



En otras culturas, la improvisacion de canciones en concursos entre los Inuit
(esquimales), y de textos de canciones que requieren cambios melddicos vy
ritmicos en la musica india de las llanuras de Norteamérica, asi como la
improvisacion de lineas y secciones, incluida la manipulacion del orden, en las
extensas epopeyas de Europa Oriental, constituyen ejemplos adicionales de este
complejo arte. (Randel, 2009, p. 589-592).

10.3 Definicién Improvisaciéon
Diccionario Enciclopédico de la Musica

Las definiciones de diccionario de este término invariablemente ponen el énfasis en la
idea de composicion o interpretacion “extempore”, es decir, sin preparacion. Con ello se
implica que la improvisacion es el tipo mas libre de actividad creativa, en la que la
espontaneidad y la falta de planeacion sustituyen a los largos y frecuentemente tortuosos
procesos que se considera que los actos compositivos por lo regular incluyen, asi como
también hace a un lado el trabajoso aprendizaje y procesamiento de un texto impreso
que la ejecucion normalmente presume.

Sin embargo, como a menudo ocurre con las categorizaciones en la musica, las
distinciones absolutas entre improvisacion y actividades no improvisatorias no pueden
sostenerse. En cuanto a lo que se refiere a ejecucion, es obvio que los textos
compositivos impresos dejan gran cantidad de aspectos interpretativos sin definir. Por
ello sucede que las ejecuciones validas del mismo texto pueden diferir de manera
importante, sin que una de ellas sea considerada, indiscutiblemente, mas precisa o
auténtica que otra.

A pesar de ello, asi como se considera que una composicidn escrita brinda a los
ejecutantes algo soélido con lo cual trabajar, de modo que todas las interpretaciones del
mismo texto, sin importar qué tan diferentes sean en los detalles de expresion, cuenten
como la misma pieza; asi mismo, las ejecuciones llamadas “improvisaciones” dificilmente
pueden eludir apoyarse en modelos formales o materiales generativos que, en
proporciones significativas, constrifien el resultado musical. Esto es particularmente
cierto en las interpretaciones de jazz, que regularmente incluyen un balance entre
materiales o marcos establecidos y lineas y patrones especificos que los intérpretes
proyectan contra o alrededor del marco.

Los compositores a veces se deleitan en la paradoja de proporcionar el titulo
“Improvisacion” a algo que esta completamente escrito (incluso si algunos aspectos de
la coordinacién y el orden de los eventos pueda variar de ejecucion a ejecucion), como
en Improvisations sur Mallarmé (1958-1959) de Boulez. Lo que esta implicito en este
caso no es solo que el caracter de la musica tiene algo de la calidad no restringida de la
“verdadera” improvisacién, sino que los pensamientos mismos del compositor son de una
naturaleza improvisatoria que busca reemplazar lo logico y racional con algo mas
espontaneo y de libre asociacion.



La habilidad para improvisar se ha considerado desde hace mucho tiempo una indicacion
de buen oficio musical, pero la destreza que representa tiene tanto que ver con memoria
como con genuina creatividad. La mayoria de las improvisaciones, especialmente las
que efectuan los organistas que necesitan llenar el tiempo durante los servicios y las
ceremonias, es probable que se asemejen, aunque sea vagamente, “al estilo de” Bach,
Elgar u otro; pero s6lo en raras ocasiones dichas improvisaciones podrian contar como
ejemplos de ese estilo superior, o por lo menos igual a aquel que se despliega en las
composiciones escritas. Del mismo modo, es digno de notarse que el estimulo a la
improvisacion espontanea dentro de ciertos contextos de la musica experimental del siglo
XX —como en *Cage y *Stockhausen, por ejemplo—, haya seguido subordinado a
actividades que mantienen la distincion entre los roles del compositor y el intérprete.
(Latham, 2008, p. 758, 759).

10.4 Definicién Creatividad
Diccionario Akal de Psicologia

Aptitud compleja, distinta de la inteligencia y del funcionamiento cognitivo y que seria
funcién de la fluidez de las ideas, del razonamiento inductivo, de ciertas cualidades
perceptivas de la personalidad, igualmente de la inteligencia divergente en la medida en
que favorece la diversidad de las soluciones y los productos. Los individuos creativos
dan pruebas de imaginacion, de espiritu de invencion y de originalidad. El proceso
creativo se favorece con una actitud positiva ante ideas nuevas e inesperadas y con el
hecho de dispersar mas la atencion en vez de concentrarla en el problema planteado.
(Lévy-Leboyer 2004).

10.5 Definicién Creatividad
Diccionario Akal de Pedagogia

Mientras que en el pasado se asociaba a este concepto capacidades sobresalientes de
hombre (artista, cientifico), el alcance de su significado se ha ampliado bajo la influencia
de la investigacion psicologica de la c. en direccion a ambitos cotidianos, técnicos,
politicos y econdmicos. Entre las capacidades creativas se encuentra el pensamiento
productivo y divergente tal como se expresa en la resolucion ingeniosa y original de
problemas. Al margen de los aspectos cognitivo-intelectuales, también son propios de
las caracteristicas de la accidn creativa el compromiso emocional, la cooperacién social,
la fantasia productiva y la configuracion estética. Hoy se presupone que todos los
hombres son capaces de rendimientos creativos. Esto plantea la cuestion de como
pueden promoverse tales capacidades y concretizar pedagdgicamente las notas del
concepto de c. Parece que la via hacia este objetivo transita por el refuerzo de conceptos
didacticos abiertos, referidos a la experiencia y orientados a la accion, que ofrezcan a los
alumnos multiples ocasiones para la autonomia, la espontaneidad, la cooperacion, el
aprendizaje que descubre, el pensamiento que resuelve problemas y las actividades
estético-artisticas. Se consideran rémoras para la creatividad las estructuras escolares



que fuerzan a los alumnos a un aprendizaje preferentemente receptivo y que se
caracterizan por la presién del rendimiento, el constrefiimiento selectivo y la disciplina.
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