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LA ENSENANZA DE LA
COMPOSICION

MUSIC’

o “Si usted

(Del Talmud).

“Mi profesor, Josquin Des Prez (c. 1440-1521) nunca preparé o escribié ningin ejercicio musical, sin
embargo en corto tiempo formaba excelentes miisicos, Ppues no frenaba a sus estudiantes con largas y
frivolas instrucciones sino que impartia sus conceptos en pocas palabras, mientras ensefiaba a cantar de
una manera practica. Cuando consideraba que sus estudiantes tenian una base firme en canto: capaces
de pronunciar limpiamente, ornamentar apropiadamente y disponer las palabras adecuadamente
debajo de las notas, les ensefiaba las consonancias perfectas e imperfectas y, utilizando éstas, a improvisar
contrapunto sobre un canto dado. A aquellos que él notaba que tenian gran habilidad y buena disposicion,
les ensefiaba en pocas palabras las reglas de la composicion a tres voces, luego a cuatro, cinco, sets, etc.
siempre proporcionando ejemplos para ser imitados. Josquin no consideraba a todo el mundo capaz de
responder a las exigencias de la composicion. Sentia que debia ensefiarse sélo a aquellos que estaban
impulsados hacia este hermoso arte por una fuerza propia de su naturaleza. Observaba que un gran
nitmero de obras habia sido hermosamente compuesto,y como solamente un hombre entre miles eva capaz

de hacerlo, era mejor dejarlos trabajar solos.”

Adrian Coclico (1499-1562). Compendium musices. (1552)

I/a miisica ha sido parte integral de la cultura del hom-
bre desde los inicios de la civilizacién. Los seres humanos
hemos empleado ritmos y melodias con propoésitos ex-
presivos desde hace miles de afios. Incluso se especula
que la musica aparecié antes que el habla. A traves de las
épocas la masica ha figurado de manera prominente en
un amplio rango de las actividades humanas -en los
rituales del hombre, las religiones, las ceremonias y
como divertimento.

En el arte de la musica la composicion y la interpretacion
estan indisolublemente unidas; sin embargo, se diferen-
cian esencialmente en que la mente interpretativa se
ejercita sobre un objeto dado; no puede ella misma suplir
el objeto. En cambio, la conformacion de algo a partir de
la nada es la esencia de la mente creativa.

El cémo educar esta mente creativa ha sido objeto de
multiples propuestas a través de la historia de la musica,
incluso hay quienes creen que no se puede ensefiar a
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Departamento de Misica
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componer. Nuestra experiencia
muestra que hay aspectos de la com-
posicion que dificilmente pueden ser
ensefiados, particularmente los que
se relacionan con aspectos como la
escogencia subjetiva, la discrimina-
cion estética, la intuicién y la inven-
cion. Sin embargo, ademas de los
elementos técnicos presentes en la
musicaatraves delos tiempos-melo-
dia, armonia, ritmo, timbre, etc.- de
los cuales se puede aprender el cémo
han sido concebidos por los creado-
res de cada época, existen elementos
como forma, balance, contraste, ten-
sion, relajacion, textura, color, carac-
ter, etc. que también pueden ser ob-
jeto de analisis y por consiguiente de
sistematizaciony asimilacion por par-
te del estudiante.

Por otro lado, el acercarse a la com-
posicion es una experiencia necesa-
ria para todo musico. El hacer pro-
porciona una leccién del oficio que
ninguna otra enseflanza puede ofre-

cer.Podemos aprender a través de la
conciencia creada por la praxis, a
reconocer elementos presentes en
una composicion y a entender cémo
estos elementos se relacionan entre
ellos y con la totalidad de la obra. A
través de la composicién se puede
aprender inmensamente de la pro-
fundidad de la musica, al igual que
experimentar la maravillosa posibili-
dad de desarrollar nuestra imagina-
cion.

En el arte, como en la naturaleza,
nuestro conocimiento esta basado
fundamentalmente en la observacién
de los fendomenos existentes. Prime-
ro aparece la creacion; luego, la teo-
ria tratando de describir y explicar.
Esta secuencia no impide que la teo-
ria sintetice sus observaciones, y a
través del desarrollo y la especula-
cién, abra paso a nuevos descubri-
mientos o anticipe eventos futuros.
La larga linea de la historia de la
musica y del hombre, es una cadena

en donde cada artista creativo es un
eslabon de ella. Colabora con la con-
tinuidad hasta el punto en donde la
calidad de su aporte hace que la in-
temporalidad de su obra sea més
importante que su ubicacion en &l
tiempo.

El cambio es una constante de esta
cadena. En la historia de la musica de
Occidente, el vocabulario arménico
se inici6 con los intervalos de cuarta
y quinta, moviéndose luego a través
de la estructura triadica, los acordes
de séptima y novena, y al agotar los
sonidos temperados, formando acor-
des cluster de todos los sonidos posi-
bles. La tradicién melédica, de mane-
ra similar, evolucion6 de las melo-
dias gregorianas a través de los con-
tornos triadicos, los contrapuntos no
armonicos, para finalmente llegar a
una base pancromatica (doce soni-
dos) durante la primera parte de este
siglo. El ritmo, el timbre y la textura
siguieron caminos similares desde lo
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simple hasta lo complejo, pero mas
lentamente, dejando gran parte de su
exploracién a los compositores del
siglo XX.

El estudio del mayor niimero posible
de obras y de autores es elemento
fundamental en el aprendizaje de la
composicién. La libertad de expre-
sion se lograatravés del conocimien-
to de tantos procedimientos técni-
cos, o estilos, como sea posible. Sin
embargo, la utilizacion exclusiva de
uno de estos, aparta al estudiante de
lalibertad y limitala ampliacion de su
conocimiento confundiendo su estilo
que empieza a formarse con el de sus
modelos.

La individualidad de los composito-
res se forma por la escogencia, apro-
piacién y recreacion dentro de las
multiples posibilidades que ofrecen
los diversos estilos establecidos. En
los caminos del artey lamusica, avan-
zamos colocando nuestros pasos so-
bre los pasos de otros, siguiendo una
rutay luego abriéndonos hacia nues-
tro propio destino. La individualidad
se manifiesta con la madurez y el
desarrollo técnico.

Alanalizar obras musicalesy al traba-
jarenlaformacién de un criterio en el
estudiante, es importante tener en
cuenta los siguientes conceptos:

No existe un estilo “verdadero” en
musica. Aunque un determinado con-
texto social puede propiciar un len-
guaje tnico comn, es finalmente el

compositor quien decide su propio
modo de expresion.

No existe “progreso” en arte. A pesar
de que se pueda considerar la “com-
plejidad” de una sinfonia romantica
como superior a las fluctuaciones
“simples” de una melodia gregoriana
del siglo X, una observacion cuidado-
sa puede llevar a comprobar que esta
tltima es posiblemente mas sofistica-
da.

Independientemente de la definicién
que se tenga de lo que es musica,
existen elementos en ella que hacen
que el oficio y la consistencia sean
directamente proporcionales a su ca-
lidad.

La formacién de un pensamiento
musical inteligente requiere indispen-
sablemente que el analisistengacomo
complemento el desarrollo del oido y
delalecturamusical, el conocimiento
de 1a historia y de las técnicas de
instrumentacién y orquestacion, el
control basico de los principios de la
direccién, y la practica coral e instru-
mental.

Con relacién a todo lo anterior, es
fundamental comprender que solo lo
que forma una actitud y una habilidad

o
1

criticas en relacion con el sujeto dela
materia, es realmente educacion. Esta
posicion puede tener amplias conse-
cuencias en lo que puede ser para
cada uno la educacién musical. El
gusto, la intensidad en la interpreta-
cion, la comprension apreciativa y la
familiaridad con el repertorio, el co-
nocimiento de la armonia, el contra-
punto y los principios de las formas
musicales, no son en si mismos edu-
cacion. La educacién envuelve no la
habilidad para leer mdsica, sino la
comprensiéon de como trabajalanota-
cion; no el tocar las escalas, sino la
comprensién del concepto elusivo de
la nota musical y de las maneras en
las que las escalas y los sistemas se
pueden formar y justificar. En cierto
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sentido, puesto que lo que es en el
presente aprendido y ensefiado ten-
dra que obviamente, continuar sien-
do aprendido bajo un maestro u otro,
no se puede tomar el aprendizaje y la
ensefianza de la musica como “edu-
cacion”, sino hasta que se haya alcan-
zado un nivel avanzado de desarrollo.
Se podria argiiir entonces que lo que
se tomaria por educacién no seria
aprender musica sino aprender acer-
ca de la musica, o que el efecto de
tomar muy literalmente tal doctrina
seria el de convertir lamusica en una
rama de la logica o las matematicas.

Ciertamente, en la teoria medieval,

que le dio ala masica un lugar estra-
tégico en la educacién liberal, la mu-
sica se concebia como una rama de
las matematicas, teniendo como con-
secuencia €l que la misica sea ense-
fiada como una rama del conocimien-
to, mas que como un conjunto de
practicas o un medio de recreacion.
Es obvio, sin embargo, que los teéri-
cos que piensan en la educacion pri-
mariamente como critica han venido
pensando en areas como la historiay
las matematicas y las consecuencias
de su pensamiento en la ensefianza

de la musica han recibido muy poca

atencion.
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La ensefianza es un arte creativo. La
naturaleza de la ensefianza est4 basa-
daenlainformaci6n, interpretacion y
experiencias derivadas del pasado.
El conocimiento del pasado nos per-
mite comprender el presente, y to-
mar decisiones apropiadas con rela-
cion al futuro. La ensefianza como
arte, implica la necesidad de inculcar
en los estudiantes una manera, o ac-
titud de mirar hacia adelante a cir-
cunstancias que quizas hoy no se
puedan anticipar en los salones de
clase. Maestros creativos construi-
ran los cimientos para las generacio-
nes venideras.

“El maestro abre la puerta . . .
Usted entra por si mismo”.
_ Proverbio chino.
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