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Introducciéon

“(La improvisacién es)... toda ejecucion musical
instantanea producida por un individuo o
grupo. El término improvisaciéon designa tanto
a la actividad misma como a su producto”.
Violeta Hemsy de Gainza
Mario Norro, en su trabajo Composicién en tiempo real: ¢;improvisacién compuesta, composicion
improvisada o fenomenologia especifica?, hace énfasis en el caracter instantdneo de la
improvisacion diciendo: “Otra de las caracteristicas identificables de la improvisacion es su
espontaneidad en el sentido de que no es preconcebida mentalmente”. (Norro, 2008: 4). Siendo
entendida la improvisacion como una ejecucidon musical instantdnea, espontanea, es de interés
observar lo que desarrolla Maria Victoria Assinnato en su trabajo Hacia una Categorizacion de la
Improvisacion como modo de Conocimiento. Ella, citando a Pressing, comparte que durante la
improvisacion se produce la utilizacion del referente y de la base del conocimiento. El referente
“provee a los improvisadores un conjunto de estructuras “cognoscitivas, perceptivas o
emocionales” que actudan guiando la produccién musical” (Assinnato, 2009: 1). “La forma de una
cancion puede ser entendida como el referente, incluyendo su melodia y armonia” (Ildem.). La base
de conocimiento, siendo necesaria “para obtener ademas una improvisacion musical fluida y
coherente” (Idem.) se compone por: “materiales ritmico melddicos provenientes de sonidos ajenos
y reales de una determinada escala y tonalidad, de otras escalas, de acordes y de sus diversas
combinaciones, y por recursos de variacion tales como secuenciaciéon, ornamentacion,
reelaboracion, aumentacién y disminucion, entre otros”. (ldem.). Haciendo hincapié en el caracter
espontaneo y la presencia de una base de conocimiento en la improvisacidn, se reconoce en ella
un escenario en el que se ponen en juego todos los conocimientos ostentados por cualquier
personaje que se disponga a realizar esta actividad. Conocimientos que, al estar en este contexto
(espontaneidad), deben ser obligatoriamente dominados en su totalidad, de otra manera, la
improvisacion no seria “fluida y coherente”.

De igual manera, Violeta Hemsy de Gainza en su libro La Improvisacion Musical, comparando la
educacién, considerada como un proceso de crecimiento, con la improvisacién musical, hace
referencia a dos sucesos en ésta ultima. Dice que al improvisar se absorben materiales auditivos,
se adquieren experiencias, conocimientos, destrezas y, por otra parte, se externalizan materiales
auditivos internalizados. Frente a esto, podemos decir que ella atribuye la importancia de esta
actividad espontdnea a dichas caracteristicas que en efecto discriminan una fuente de
conocimiento y un escenario de puesta en practica de aquellos ya obtenidos.

Con la definicién en el diccionario de la palabra improvisar como hacer o inventar algo
repentinamente sin haberlo preparado de antemano con la utilizacién Unicamente de los medios
con los que se cuentan en ese preciso instante, se reafirma lo que se habia expuesto con
anterioridad, y es que aquellos conocimientos que segun Violeta de Gainza se externalizan durante



la improvisaciéon (la base de conocimiento en Assinnato), se tienen a la mano por el que realiza
esta actividad, o en otras palabras, son dominados por el improvisador.

Compartiendo esta visidon, la presente investigacion no se centra en los conocimientos que se
adquieren con la improvisacion, sino en aquellos que se ponen en practica durante ésta, por
supuesto, sin desconocer su directa relacién.

La protagonista de toda esta perspectiva de estudio es la guitarra acustica, o mejor aun, — y
dejando de lado el antropomorfismo — el instrumentista en si. Se hace referencia a aquella persona
que logra poner a su servicio, mediante el trabajo arduo, el sobre-entrenamiento y Ia
especializacién, su instrumento (guitarra acustica), para poder comunicar, como diria Roland de
Candé (1981), un sentido deseado, un orden especifico en cuanto al arte de organizar sonidos de
manera proyectiva.

Siendo estos conocimientos - a los que se hacia referencia anteriormente- resultado — como
propone Violeta de Gainza- de la experiencia, es consecuente recurrir a catedraticos de la guitarra
acustica para evidenciar todo aquello a lo que se ha venido haciendo alusidn.

Entonces se ha vuelto una necesidad el acercamiento a personas cargadas de la suficiente
experiencia como para desenvolverse a un nivel profesional en escenarios de improvisacion en la
guitarra acustica. Acercamiento que convierta, a todo aquel que lo experimente, en testigo de la
utilizacion de aquellos conocimientos motivos de esta investigacién.

Se ha tenido la fortuna de contar con la participacion de dos catedraticos de dicho instrumento,
Edwin Guevara y Andrés Villamil. Se le ha pedido a cada uno de ellos que improvise sobre la
guitarra teniendo en cuenta un referente (concepto de Assinnato) que sera especificado mas
adelante. No se les oculté el interés por el necesario caracter de espontaneidad en sus
intervenciones musicales y ellos han dado consentimiento para registrarlas en formato
audiovisual. Vale la pena resaltar que los catedraticos tomaron muy en serio ese caracter de no
preparacién en sus actuaciones (dejaron saber que lo que iban a realizar carecia de previa
elaboracién), que siguiendo un poco los lineamientos de la epigrafe del presente trabajo, se les ha
denominado improvisaciones.

El material audiovisual suministrado por los catedraticos es basico para el desarrollo de esta
investigacion, siendo la demostracién empirica de lo que se quiere lograr con ella: una tesis tedrica
que discrimine y materialice desde la teoria cognitivista de Jerome Bruner (1984; 1988; 2001)
aquellos conocimientos que son puestos en uso al momento de improvisar en la guitarra acustica.
Como producto de esta investigacion: un articulo que sera presentado ante el comité editorial de la
revista PENSAMIENTO, PALABRA Y OBRA.

Tesis Teorica.

Umberto Eco, en su libro Como se hace una tesis (2001), define la tesis tedrica como “una tesis que
se propone afrontar un problema abstracto que ha podido ser, o no, objeto de otras reflexiones”
(2001: 33). Lo que se quiere advertir es que el lector encuentra en la presente investigacion una
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aplicacién de la teoria cognitivista de Bruner a un problema abstracto; las argumentaciones aqui
presentes son tomadas de este tedrico y complementadas con otros autores; no se realiza un
desarrollo de su teoria, sino que se utiliza para sustentar lo que se obtiene por observacién del
material audiovisual. Se considera suficiente el referenciar cada uno de los postulados para tener
acceso a un desarrollo profundo, especifico y argumentativo de éste.

Constantes

Ahora bien, concretamente hablando, al centrarse en aquellos conocimientos puestos en practica
durante la improvisacién, o como diria Maria Victoria Assinnato, la base de conocimiento, surge
naturalmente la necesidad de delimitarlos de alguna manera. Esta limitacidn atiende a intereses de
la presente investigacion, tales como que estos conocimientos puedan ser subordinados a la
guitarra acustica, sean equiparables a conceptos desarrollados por Jerome Bruner y abran la
posibilidad a una comprobacidon empirica. Aunque suene un poco panoramico este enfoque, a
medida que se desarrolla su contenido, y gracias a la fundamentacion tedrica, se va convirtiendo
en algo especifico y concreto.

Entrando en materia, una de las primeras observaciones dentro del material suministrado por los
catedrdticos -con miras a discriminar los conocimientos ya mencionados-, es la utilizacién, de
manera reiterativa, de esquemas visualmente reconocibles sobre el diapasén de la guitarra y, valga
la redundancia, materializados por la mano izquierda del guitarrista (ambos catedraticos son
diestros). Tanto asi que se les ha categorizado como constantes, en el sentido de su utilizacién
continua. En la siguiente grafica podemos ver cdmo un mismo comportamiento es repetido en dos
intervenciones diferentes del mismo catedratico (Edwin Guevara), convirtiéndose asi en una
“constante”. La primera de ellas fue registrada el 17/10/2013 (Contigo Aprendi) y la segunda el
29/05/2014(El Dia que me Quieras).

(Contigo Aprendi compas 29-30)
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(El dia que me quieras compases 40-41)
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(El dia que me quieras compases 49-51).Grafica No. 1. Tomada de la Transcripcidn del autor.

La armonia de los compases 29 y 30 de la improvisacién Contigo Aprendi es Bm7. Desde que es
ejecutado el D de la cuarta linea del pentagrama con el dedo No. 2 sobre la segunda cuerda, es
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reconocido un esquema, éste se muestra en la grafica No. 1 con el simbolo 4-41, que hace
referencia a la posicién de la mano izquierda sin que se emita sonido alguno. Las notas que se

representan con el simbolo +=l, son ejecutadas en las siguientes fusas. Podriamos hablar de la
preparacién de aquellas notas que se utilizarian posteriormente. El anterior suceso justifica las
siguientes ideas: a) existe la presencia de un esquema, b) el D ejecutado en primera instancia, es
una de las constituyentes del esquema, c) y como la mano izquierda permanece sobre la misma
disposicion' mientras se ejecutan las siguientes fusas, éstas también son parte del mismo
esquema. Al salir por salto de esta seccion, se dirige al traste 7, también con cejilla desde la cuerda
4. El hecho de que esta accidén (el salto) se haya dado en un contexto improvisatorio y de manera
certera, y que ademas se ha tenido una reiteracién del comportamiento en otra intervencion del
catedratico, se llega a la conclusion que hace parte del mismo esquema. En el compas 58 de la
misma improvisacién, se reconoce el mismo comportamiento y, 7 meses después, en la
improvisacion El dia que me quieras vuelve a aparecer con la misma armonia pero diferente
funcién tonal (Vi grado en Contigo aprendi y ii en El Dia que me quieras). En la explicacion de la
grafica No. 2 se profundizard un poco mas en lo referente al esquema y sus constituyentes debido
a que en este momento no se han expuesto aln conceptos que sirvan para desarrollarlo.

Se habla de esquemas en cuanto que son representaciones visuales de cosas inmateriales, como lo
define el diccionario y, es necesario sefalar que estos comportamientos habituales, reiterativos,
los de la mano izquierda sobre el diapasdn de la guitarra (los esquemas)que hacen visible aquello
inmaterial -que es una especificacion del tipo de conocimiento que hemos venido tratando: la base
de conocimiento segln Assinato-, en los que la presente investigacion se centra, pueden
enmarcarse en lo que el Indice Internacional y Diccionario de la Rehabilitacién y de la Integracién
Social (IIDRIS) define como una actividad motora, es decir, el “acoplamiento de una serie de
acciones musculares que sirven al movimiento voluntario o que constituyen una reaccidn
observable en una situacion”. Especificamente nos ocupamos de una actividad motora constante
de la mano izquierda del guitarrista dentro de un contexto improvisatorio. Antes de continuar con
otros aspectos de la naturaleza de las constantes a investigar es necesario abarcar su dimension de
uso repetitivo.

|”

El Diccionario utiliza “continuado y habitual” como sindnimos para el término constante vy, sin
ignorar sus diferentes acepciones, es precisamente en este sentido en el que hacemos referencia a
esta palabra: “lo que se repite”, aquello que vemos una y otra vez en determinada o determinadas

ocasiones.

Jerome Bruner, en su libro El Proceso Mental en el Aprendizaje (2001), propone que si aceptamos
gue en nosotros mismos hay ciertos actos, pensamientos, palabras que son habituales, no es
producto de un estudio riguroso el reconocer que aquello reiterativo existe alin en escenarios que
difieren en muchos aspectos entre si. “Una sirena de prevencién aérea, un clavo suelto en

1 Entendiéndose esta palabra como la ordenacidon de algo de la forma conveniente para lograr un
fin, segun definicion del diccionario.
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montaiismo, una severa reprimenda de un superior, pueden producir en una persona una
respuesta auténoma semejante” (Bruner, 2001: 16). Ahora, haciendo referencia a nuestras
acciones (acciones constantes), cdmo es que hacemos lo mismo en diferentes contextos, en
diversas situaciones que difieren entre si en muchos niveles y --un poco citando a Bruner—por qué
discernimos que resulta apropiado aplicar esta accidon a esta situacion en particular. Notard el
lector que sucede algo similar en las improvisaciones de los dos guitarristas. Incluso en el ejemplo
expuesto con anterioridad se encontrd la misma actividad motora en dos intervenciones diferentes
(eran dos referentes diferentes: “Contigo Aprendi” y “El Dia que me quieras”) con una separacion
de 7 meses entre la realizacién de una vy la de la otra.

Roland de Candé, en su libro Historia Universal de la Musica (1981), caracteriza la musica como
“una accién perpetuamente renovada (al menos hasta las musicas electroacusticas)” (1981: 17) y
también que “se funda en un sistema de simbolos operativos que designan actos, operaciones, no
objetos o ideas” (Idem.). Sin embargo no es extrafio encontrar en los tratados de armonia
moderna la afirmacién de que lo que se trabajard en ellos son precisamente conceptos’.
Considerando inevitable que en un proceso de “representacion de las caracteristicas criteriales” de

IM

una situacién especifica o su “representacién sin contenido del caso ideal” (Desarrollo Cognitivo y
Educacion. Bruner, 1988: 41) —concepcidn de teoria para Bruner—se dé la creacién, en sentido
nominalista, de conceptos, no es de extrafiar que una acciéon perpetuamente renovada que se
funda en un sistema de simbolos operativos que no designan ideas, se teorice desde modos de
agrupar una serie de sucesos de acuerdo con aquellas caracteristicas que los distinguen de otros
en el universo total (definicion de concepto en Bruner) (El Proceso Mental en el Aprendizaje.
Bruner, 2001: 309), o en otras palabras, desde conceptos. Si hablamos de tratados de armonia;
teoria de la musica, entonces en ese sentido, la musica (desde una perspectiva occidental) si tiene
elementos conceptuales, por supuesto no en si misma, sino que son resultado del acto de
teorizarla. “En nuestra concepcioén, (teoria) es la forma en la que comunicamos nuestras
estructuras cognoscitivas y cuya lectura despierta en el lector estructuras similares —si ya las
posee- o hace que las construya —si todavia no las posee-” (La Construccion de Teoria y su
Esquema Racional. Lorenzano, 2005).

Se debe observar con detenimiento lo que Bruner entiende por teoria, esto ayudara a ahondar aun
mas en ese caracter de continuado y habitual de lo que hasta el momento nos concierne. El autor
hace alusidn a un problema especifico, una solucién especifica para ese caso y por ultimo una
representacion de dicha experiencia (problema-solucién) con total ausencia de datos especificos,
dando lugar uUnicamente a las caracteristicas criteriales del evento. Un ejemplo de ello lo
encontramos palpable en el libro de Armonia Walter Piston, quien en la introduccién de la primera
edicion norteamericana realizada en el aio de 1941 expresa:

2Como por ejemplo: “Una de las metas que crei necesario abarcar era, la de organizar metdédicamente

nn

aquellos conceptos que, sobre armonia y arreglos, son basicos dentro de la armonia “no clasica””. Teoria
musical y armonia moderna Vol 1. PAg 11. Henric Herrera. “Los conceptos de éste libro pueden
estudiarse con relativa independencia de la practica musical académica”. Armonia tonal moderna. Pag.

5. Cesar A. de la Cerda
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“Pero si pensamos que la teoria debe seguir a la practica (rara vez la precede, excepto por
casualidad), debemos comprender que la teoria musical no es un conjunto de instrucciones para
componer musica. Mas bien se trata de una coleccién sistematizada de deducciones reunidas a
partir de la observacion de la practica de los compositores durante largo tiempo, e intenta exponer
lo que es o ha sido su practica comun. No dice cdmo se escribira la musica en el futuro, sino cémo
se ha escrito en el pasado” (1989: VII)

En lo anterior se puede ver el problema especifico: componer musica. La solucidon para este
problema: las decisiones propias de cada autor, y por ultimo, la representacion de dicho evento
por parte de Piston en la que solo habla de sus caracteristicas criteriales. Es esto lo que clasifica
como teoria Jerome Bruner, como se citaba anteriormente, “la representacion de las caracteristicas

|”

criteriales” de una situacion especifica o su “representacion sin contenido del caso ideal”. A lo cual
él mismo agrega: “La actividad de construir modelos formales y constructos tedricos es un
prototipo de lo que hemos descrito como la creacidon de sistemas genéricos de codificacion que
permiten ir mas alla de los datos hacia nuevas y, posiblemente, fructiferas predicciones” (1988:

41), sobre este tema profundizaremos mas adelante.

La teoria en si misma, desde la perspectiva de Jerome, es una herramienta genérica. Recordando
un poco a Assinnato y su concepcién de base de conocimiento -la que esta al servicio de la
improvisacion-, aguello que la compone, en efecto, son elementos que han sido construidos desde
la teoria musical (“materiales ritmico melddicos provenientes de sonidos ajenos y reales de una
determinada escala y tonalidad, de otras escalas, de acordes y de sus diversas combinaciones”
(2009: 1)). Esta breve exposicidon en cuanto a la construccion de teoria viene con la finalidad de
concretar que las constantes, motivo de la presente investigacion, estdn supeditadas a la teoria
musical (a conceptos musicales) en la medida en que son construidas desde ella y se nutren por
completo de lo genérico de su naturaleza, obviamente causando asi su caracter de continuado y
habitual. Es relevante hablar de ello porque es alli, en su elemento conceptual, donde se justifica el
hecho de que sean constantes.

Permita el lector traer a colacién un apunte de Jerome Bruner ante la posibilidad de fracasar en el
intento de ensefiar, como él lo llama, un cddigo general, como por ejemplo la teoria. Se ilustra
dicha situacidn con la escuela. Se ensefia primero a sumar, luego se continla con nimeros que el
estudiante aln no ha sumado, posteriormente se hace lo mismo con simbolos, ademds se intenta
ver si el estudiante entiende la idea de suma repetida con el concepto de multiplicacion. Bruner
comparte en su libro Desarrollo Cognitivo y Educacidn que durante el proceso (anteriormente
descrito) “inventamos técnicas de instruccion para ayudar al niflo a construir un cédigo genérico
gue pueda utilizar con toda clase de cantidades” (1988: 29). Por ultimo especifica las posibilidades
de que “el niflo haya comprendido o no y que pueda o no usar el cddigo general que nos hemos
propuesto ensefiarle” (Idem.). El acercarse a la teoria, en el sentido que es un cédigo genérico, no
es garantia de entenderla ni utilizarla como tal.

Asi que las constantes descritas en el presente trabajo, no son el resultado de un acercamiento
cualquiera hacia la representacion de las caracteristicas criteriales de una situacién especifica
(teoria), sino de uno que ha estado cargado de una serie de caracteristicas que discriminan unas
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“condiciones que afectan a la adquisicidn de sistemas de codificacidn” expuestas por Bruner en el
libro Desarrollo Cognitivo y Educacién. No se estima necesario bosquejar este tema debido a que
no aportaria nada en la tarea de desarrollar el motivo de estudio de la presente investigacién. Su
aporte apuntaria a la adquisicién de las constantes desarrolladas con anterioridad, lo cual no nos
ocupa en este momento. Concluyamos que aquello que es de nuestra competencia es resultado de

IH

un acercamiento “especial” (descrito por Bruner en el libro ya mencionado capitulo 1) a la teoria.

Bruner propone, en su libro Desarrollo Cognitivo y Educacion, que el ser humano siempre va mas
alld de la informacién dada. Prueba de ello, afirma, son las formas sencillas de inferencia como
cuando se aprenden las propiedades definitorias de una clase de objetos funcionalmente
equivalentes y se toma su presencia como base para asegurar una identidad de clase (se dice que
“una manchita en el horizonte coronada por un penacho de humo es un barco”), o como cuando
por redundancia del contexto se infiere una palabra que no se ha oido con claridad (el presidente
de Colombia realizé una rueda de prensa).Producto de ir mas alla de la informacién
dada, dice Jerome, es lograr extrapolar a nuevas situaciones ciertos conocimientos tomados en
una experiencia previa y difiere de la idea de transferencia de aprendizaje diciendo: “Pero, en
realidad, no se estd transfiriendo nada. El organismo aprende cddigos que tienen una aplicabilidad
mas reducida o mas amplia” (1988:29). Esto es un buen sustento para lo que se ha venido
diciendo, teniendo en cuenta el caracter extrapolable de las constantes descritas, asemejandolas a
éstos codigos que en contexto tiene una aplicabilidad mas amplia. Es decir, éstas constantes son el
producto del endémico comportamiento humano de ir mas alld de la informacién dada.

Desde Bruner, cuando se logra tomar una informacion dada y utilizarla de manera genérica, (Esto
es lo que sucede con las constantes aqui descritas, son construidas desde la teoria musical y
utilizadas en diferentes contextos) se evidencia que lo que se ha aprendido son “ciertos esquemas
formales que pueden ser adaptados o utilizados para organizar conjuntos de informacion de
diversa indole” (1988: 27) y no una informacidn especifica que sdlo funciona en la situacion en que
se presenta. En la medida en que estas constantes (como sustantivo) son el producto de una
codificacién genérica de la informacidn obtenida de la teoria musical podemos entender porque
son precisamente esto, constantes (como adjetivo).

Técnica, Mecanismo

Ahora bien, en lo referente a la actividad motora, estos movimientos especificos y reiterativos son
abordados desde dos enfoques complementarios, la técnica y el mecanismo. Eduardo Fernandez
en su libro Técnica, Mecanismo, Aprendizaje (2001), define mecanismo como aquella estructura
interdependiente de reflejos adquiridos que hacen posible poseer la capacidad de tocar el
instrumento. Propone que cuando un intérprete dice “sé como tocar” hace alusién a éste
concepto, es decir —desde su punto de vista—el mecanismo es lo que nos hace tocar el
instrumento, se puede afadir que hablamos de un buen o mal mecanismo pero no ponemos en
duda su existencia en el contexto anterior.

Fernandez describe que el mecanismo “no esta presente como tal en la conciencia del intérprete”
(2001: 8) y que si (por alguna razén) lo estuviera, probablemente no seria capaz de llevar a cabo
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todas las acciones necesarias para tocar su instrumento, y esto debido a la complejidad de las
actividades del sistema neuromuscular implicadas. No caminamos de la misma manera cuando lo
hacemos naturalmente y cuando nos dan instrucciones especificas para tal accidn, se tiene un
resultado plausible para el primer caso y sin punto de comparacién para el segundo (ejemplo de
Fernandez).

Por ultimo, dice que el mecanismo “no es transmisible por medio de lineales y analiticas
instrucciones (...) ni por medio de una copia visual” (2001: 8). En otras palabras, no es desarrollado
desde el exterior sino desde una consiente adquisicidon y uso de sensaciones neuromotoras.

A estas alturas parece obvio decir que el mecanismo se construye desde la experiencia. Tenerlo en
cuenta nos puede recalcar la importancia de una vida consagrada al estudio del instrumento, o en
otras palabras, sin su presencia, de nada sirve la posesion de elementos generalizables, si es asi, lo
mismo seria el conocimiento de una férmula matematica (elemento genérico) cuyas exigencias
motoras no son comparables con las de tocar un instrumento.

Hasta aqui se puede proponer un caracter generalizable del concepto mecanismo (lo que nos
permite tocar), en este sentido no es erréoneo decir que la existencia de éste conjunto de reflejos
adquiridos también contribuyen a lo generalizable de las constantes descritas (Si alli no hubiese un
mecanismo no podrian existir). Por otra parte esta la definicién que hace Fernandez de la técnica:
“La capacidad especifica de tocar un pasaje (musical) dado de la manera deseada” (2001: 11).

“No es lo mismo hablar de una correcta posicidn o el camino mas eficiente para cambios de
posicién (mecanismo) y, por otra parte, ser confrontado con una tarea especifica en una pieza
musical dada (técnica)” (Idem.). Fernandez habla de la posibilidad de que a pesar de la existencia
de un buen mecanismo un pasaje dado puede “obstinadamente resistir la repeticidn, el paso del

tiempo, y continuar siendo dificil” (Idem.). Es aqui donde el concepto de técnica aparece con la
finalidad de resolver determinada dificultad o dominar un pasaje dado. Se traduce como una

accion especifica para resolver una situacion musical Unica.

Por ultimo, Fernandez asegura que para dominar un pasaje musical es necesario tener una idea
clara de lo que se quiere obtener de él, en cuanto a tempo, color, dindmica, articulacion, agdgica,
(una idea o concepto musical) y que de lo contrario el resultado seria impredecible. Como
procedimiento hacia la técnica, la digitacion influye directamente sobre el resultado musical
(accidn perpetuamente renovada), “digitar es también interpretar” (Idem.), y Fernandez propone
que éste acto no debe perseguir simplemente la manera mas facil de realizar las notas, sino la de
realizar la idea musical buscada (que debe estar elaborada de antemano).

En palabras de Bruner, en su libro Accidn, Pensamiento y Lenguaje (1984), lo que se esta realizando
es “una programacion que especifica un objetivo o un estado terminal que ha de adquirirse y, que
requiere el ordenamiento consecutivo de un conjunto de constituyentes y de subrutinas
modulares” (Bruner, 1984: 77), o en otras palabras, el proceso necesario para la existencia de una
actividad habil.
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Ahora bien, como aclaracién, vale la pena diferenciar entre lo que se propone al principio de ésta
investigacion: Lo conceptual en la musica proviene del acto de teorizarla, y a lo que Ferndndez
hace referencia cuando habla de la necesidad de tener una idea o concepto musical claro del
pasaje dado antes de procurar su dominacion (adquirir la técnica necesaria para conseguir el
estado terminal premeditado). Es sencillo aclarar esta dualidad desde la afirmacién de Roland de
Candé en el primer tomo de su libro Historia Universal de la Musica: “...entre los que emiten la
musica y los que la reciben se establece una comunicacidn singular, en la medida en que los
segundos perciben un orden especifico, un sentido querido por los primeros” (1981: 12), entonces,
cuando Ferndndez habla de la idea o concepto musical, esta haciendo referencia a esas decisiones
de tempo, dinamica, color, articulacion y agdgica; esta dirigiéndose al sentido u ordenamiento que
desea que sus oyentes perciban, mientras que al principio de esta investigacién hacemos hincapié
en los conceptos creados con el fin de teorizar la musica existente (acorde mayor, tonalidad menor,
escalas).

Hasta aqui, a diferencia del concepto de mecanismo, no se puede otorgar un caracter generalizable
a la técnica puesto que su finalidad es resolver o conseguir un fin especifico en un pasaje musical
determinado. Teniendo en cuenta que el acto de digitar (como procedimiento hacia la técnica),
segun Fernandez, no debe perseguir simplemente la manera mas facil de realizar las notas, sino la
de realizar la idea musical buscada y, ante la necesidad de nominar un fenémeno aun no descrito
de las constantes a discriminar, se debe decir que en este caso (el contexto de esta investigacion),
el objetivo de la técnica es encontrar la manera mds genérica de realizar las notas. Ello implica,
directamente, cierta inclinacién hacia la ordenacién contingente de cada una de sus
“constituyentes y subrutinas modulares”, en palabras de Bruner (véase grafica No. 1 pag. 3 en

cuanto al simbolo 4-*1). Esta es la diferencia (debida a contextos) entre los conceptos de técnica
que propone Ferndndez y con el que se realiza la presente investigacién. (Se espera que con este
trabajo, se sienten bases para que al momento de hablar de técnica siempre sea necesario
especificar el contexto, si se trata de un estilo determinado o de un acto generalizable).

Permita el lector ejemplificar la presencia de una técnica bajo el concepto de esta investigacion:

(Contigo Aprendi compas 10) (Contigo Aprendi compas 51)
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(Au Privave compas 69-70)

(Cherry Pink compas 59)
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(Cherry Pink compas 101-102) Grafica No. 2. Tomada de la transcripcion del autor.

En la grafica No. 2 encontramos una constante del catedratico Andrés Villamil con sus diversas
apariciones durante las improvisaciones: “Contigo Aprendi”, registrada el 22/10/2013, “Au
Privave”, registrada el 22/10/2013, “Cherry Pink”, registrada el 25/02/2014. La armonia del compas
10 de Contigo aprendi es C maj7, representado en un esquema con cejilla sobre el tercer traste, la
nota numero trece del acorde (A) actia como parte de una melodia del momento que se dirige a
sol, la permanencia de la mano izquierda sobre la misma disposicion sefiala alas notas Ay G de la
melodia como constituyentes del esquema. La mano salta en la Ultima corchea de la grafica hacia
el traste 5 con cejilla. De nuevo, los hechos de infalibilidad y reiteracién en otras intervenciones del
catedratico (en las otras intervenciones cambia el modo a C7, B7 y Fmaj7 pero es exactamente
igual el comportamiento descrito), en cuanto al salto, apuntan a que hace parte del mismo
esquema.

Antes de continuar con el ejemplo, un paréntesis. El lector se habra percatado, en la observacién y
lectura de la explicacion de las graficas No. 1 y2, de la presencia de ciertos criterios para llamar
esguemas a ciertos comportamientos de la mano izquierda de los catedraticos. Por una parte, la
conservacion de la mano sobre una determinada disposicion (se repite su definicion para evitar
confusién: ordenacidn de algo de la forma conveniente para lograr un fin) mientras se ejecutan
varias notas. Ademas, la llegada a esta disposicidn, es hecha de tal manera que es facilmente
reconocida cada vez que sucede de nuevo. Pero no sélo conservar la disposicidon o reconocerla en
su reiteracion en otro momento de la improvisacidon, son criterios para considerar este
comportamiento como esquemas, en el sentido de que sean representaciones visuales de cosas
inmateriales. En la grafica No. 1 no se pudo ahondar en ello, a falta, por supuesto, de elementos
conceptuales que no habian sido expuestos. Pero ahora, y teniendo en cuenta lo que Bruner
afirma acerca de la utilizacion reiterativa de las mismas acciones en contextos diferentes, el otro
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criterio para considerar como una representacién visual de algo inmaterial a un comportamiento y
a otro no, es precisamente esto, que haya una reiteracion significativa, ya sea varias veces durante
todas las intervenciones musicales, o, como sucede en la grafica No. 1, una reiteracion mucho
tiempo después de su primera aparicion.

Si, las constantes discriminadas y desarrolladas hasta el momento son categorizadas como
esquemas, y ello, en la medida en que, en efecto, son representaciones visuales (la actividad
motora de la mano izquierda sobre el diapason las hace visibles) de algo inmaterial. Y lo inmaterial
no es otra cosa que el cadigo genérico (concepto que, expuesto someramente, se desarrollara mas
adelante) del que habla Bruner. Y no sdlo esto, obsérvese, en la grafica No. 1 de la pag 4, cémo la
utilizacion del mismo esquema (en cuanto es representacion mental de algo inmaterial) o
constante (en cuanto tiene un uso reiterativo) no es exactamente igual, alli hay variacién en cuanto
a su utilizacién. Aqui termina el paréntesis, perdonara el lector no haber hablado de esto antes, no
se contaba con un desarrollo conceptual suficiente para tratarlo. Ahora se continda con la
ejemplificacién de una técnica bajo el concepto de esta investigacién.

La utilizacion del esquema en los compases 29-30 y en el compds 58 es diferente, las notas
preparadas, en el primer caso se ejecutan una por una a manera de arpegio vy, en el segundo, son
atacadas al mismo tiempo; tal vez este ejemplo no sea muy convincente, pero en la grafica No. 2 se
evidencia un comportamiento similar de diferente utilizacidn de la constante ain mas marcado.
Nétese cdmo el esquema siempre es iniciado con cejilla que empieza desde la cuerda 5 y luego
salta de la manera ya descrita, pero en los compases 31 y 101-102 de la improvisacion Cherry Pink
es al revés, literalmente hablando (obsérvese la grafica). Se considera este comportamiento como
prueba suficiente de la existencia de constituyentes en los esquemas que pueden ser, y de hecho
son, utilizadas en cualquier orden. Ello evidencia la existencia de subrutinas, ¢acaso no es posible
dividir en dos las constantes puestas como ejemplo en las dos graficas anteriores?, el salto seria un
buen lugar para dividirles en subrutinas, no descarto que bajo un ojo experto, esta divisiéon pueda
ser aun mas pequeias, pero lo anterior es para evidenciar empiricamente lo que se propone:
existen constituyentes y subrutinas en las constantes de la presente investigacién(en la
improvisacion Cherry Pink, en los compases 31 y 101-102, las subrutinas se utilizan al revés de lo
gue se venian utilizando). Teniendo en cuenta la presencia de variaciones en cuanto a la utilizacién
de éstos esquemas (constantes), también se han categorizado —como se expuso con anterioridad-
como una actividad habil.

Recordando el concepto de actividad habil en Bruner, se puede asegurar, a estas alturas, que si hay
constituyentes y subrutinas modulares en nuestras constantes y, que de hecho, son advertidas por
su comportamiento, el cual también hace parte de la definicién de actividad habil: la presencia de
un ordenamiento consecutivo (variable; como se verd mas adelante). No nos permitamos olvidar
que se ha equiparado la programacion que especifica un objetivo o un estado terminal que ha de
adquirirse y, que requiere el ordenamiento consecutivo de un conjunto de constituyentes y de
subrutinas modulares, o en otras palabras, el proceso necesario para la existencia de una actividad
habil (Bruner), con la digitacion como procedimiento hacia la técnica (Fernandez). Es decir los
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conceptos de Técnica en Ferndndez y de actividad hdbil en Bruner son enarménicos, por decirlo de
alguna manera.

Recordemos que en la técnica hay un objetivo, que en nuestro contexto es buscar la forma mas
generalizable de realizar las notas. Esto es debido a que de otra manera la técnica utilizada no
podria ser generalizable, cémo, si el concepto de tempo —como se veia en el objetivo de la
definicion de Técnica en Ferndndez-, al igual que los otros mencionados en cuanto a la idea
musical son especificos a cada obra. De ninguna manera se estd diciendo que al momento de
poner en practica las constantes aqui descritas no se tendran en cuenta estos aspectos. Lo anterior
ya es una actividad que tiene que ver mas con el estilo en el que se esté trabajando en el
momento.

En este punto es necesario recalcar la importancia a nivel cognitivo de la vision pedagodgico-
instrumental que concibe: “aprender a tocar un instrumento supone la necesidad de adquirir
ciertas destrezas motoras que nos proporcionaran los recursos necesarios que nos permitan
utilizar a la musica como medio de expresion” (Articulo publicado el sdbado, 16 de febrero de 2008
por Claudio Forcada). Esto, por supuesto, tiene que ver con la idea o concepto musical que vimos
en Fernandez y con la concepcién de musica de Cande en cuanto a un orden o sentido especifico.
Es decir que, en un trabajo similar de estudio del instrumento se presentan unos desarrollos
irremplazables por otras actividades. Esto se menciona para que no se cree el imaginario de que la
presente investigacion ignora estas fortalezas. Pero por otra parte no hay desdén hacia las
bondades de este trabajo, que no estan tan presentes, como en el enfoque anterior, en la técnica,
sino en aquella naturaleza de generabilidad que supone una estructura cognoscitiva especulativa,
planificadora... y que tiene una sombra palpable, por asi decirlo, a nivel motor.

En conclusidn, cuando hablamos de técnica, la definicion textual de Fernandez no cambia en
absoluto, lo que varia es lo que interpretamos por pasaje dado y lo que se supone que se desea de
éste. En el primer término nos referimos a un elemento conceptual (teoria), siendo éste
generalizable, y en el segundo, como se menciond, se desea la forma mas genérica de realizar las
notas. Podremos ver que la forma de realizar una escala, por ejemplo, no sea la mas facil
fisicamente hablando, pero si la mas genérica.

Desde Bruner, como ya se menciond, esta técnica es concebida como una actividad habil. Se
agrega que “La existencia de variaciones funcionalmente equivalentes, en cuanto al orden serial, y
de reglas de substitucién de las subrutinas constituyentes, son dos caracteristicas de la actividad
habil” (Bruner. 1984. Pag. 77). Esto nos habla de la adaptabilidad de la técnica (bajo el concepto de
esta investigacién), no es que cambie en si misma, sino que acepta variaciones en cuanto al orden
serial de aparicion de sus constituyentes sin que varie su objetivo. Esto estd directamente
relacionado con el segundo componente de lo que segun Pressing es la base de conocimiento:
recursos de variacion como secuenciaciéon, ornamentacién, reelaboraciéon, aumentacion vy
disminucidn. Esto ya se ha ejemplificado con anterioridad.
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Ahora bien, este objetivo denota una intencionalidad en la técnica, y es aqui donde podemos
preguntarnos, cudl es en realidad el fin de la técnica de cada uno de los catedraticos que se tienen
en cuenta para esta investigacion, y podemos estar seguros —por su perfil académico-- de la
presencia de la visidn a la que Fernandez hace referencia —la intencionalidad tiene que ver con el
ordeny sentido que se quiere transmitir en cuanto color, dindmica, agdgica, tempo y articulacién,
(idea musical)—. Pero hasta qué punto podemos decir lo mismo de una intencionalidad hacia lo
generalizable. El hecho de que se pueda improvisar (poner en practica lo generalizable), habla de la
presencia de un objetivo de ésta indole, pero “La accién intencional tiene lugar, en gran parte, por
debajo del umbral de conciencia que podemos comunicar a los demas. Un ejemplo conocido es el
de conducir un automovil mientras charlamos con un amigo” (Bruner. 1984. Pag. 101), asi que tal
vez este acto sea producido naturalmente sin nominarlo. Aqui se quiere destacar dos cosas, por
una parte la importancia, como se mencionaba al hablar del mecanismo, de una vida consagrada
al estudio del instrumento, que puede generar resultados no premeditados en cuanto a lo que se
refiere a nuestro tema de estudio y, por otro lado, destacar las bondades de llevar al campo
consciente —tarea de esta investigacion-- la intencionalidad de convertir un acto motor (técnica) en
algo generalizable. “Pero me gustaria dejar muy claro que los actos intencionales que pueden
comunicarse y son conscientes tienen necesariamente un cardcter especial... también desde el
punto de vista de cdmo es que la comunicabilidad consciente amplia el dmbito de correcciones a
que puede recurrir el actor”(Bruner. 1984. Pag. 102).

Como ya se menciond, estas constantes técnico-mecanicas estan supeditadas a la teoria musical,
siendo esta la que compone “el pasaje dado” de la definicidn de técnica. Asi que es ineludible
volver un poco sobre el tema de construccidn de teoria.

Bruner, en su libro Desarrollo Cognitivo y Educacion, define un sistema de codificacién como “Un
conjunto de categorias no especificas relacionadas de modo contingente. Es la forma en que una
persona agrupa y relaciona informaciéon sobre su mundo y se halla constantemente sujeta a
cambio y reorganizacidon” (Bruner. 1988. Pag.28), propone que es un constructo hipotético que “se
infiere a partir de la naturaleza de los acontecimientos que lo preceden y suceden” (Bruner. 1988.
P4g.29). Recordando la definicion, ya citada con anterioridad, que concibe la teoria como una
forma de comunicar nuestras estructuras cognoscitivas, se puede equiparar el concepto de sistema
genérico de codificacion propuesto por Bruner a las estructuras cognoscitivas referidas: “La
actividad de construir modelos formales y constructos tedricos es un prototipo de lo que hemos
descrito como la creacidén de sistemas genéricos de codificacion que permiten ir mas alla de los
datos hacia nuevas y, posiblemente, fructiferas predicciones” (Bruner. 1988. Pag. 41). En otras
palabras, Bruner propone que el acto de construir teoria es en si mismo un prototipo de la —
también constructo hipotético, y alli radica la importancia del prototipo-- creaciéon de estructuras
cognoscitivas, pero agrega algo mas, éstas --que él las especifica como sistemas de codificacion—
son genéricas, o lo que es lo mismo, tienen una aplicabilidad mas amplia. “El cientifico construye
modelos formales o teorias que tienen un valor predictivo (...) Si la teoria no puede llevarnos mas
alla de las propias observaciones, si carece del valor afiadido que se le exige, entonces la teoria es
P

trivial”(Bruner. 1988. Pag. 40). Cuando se teoriza, en este caso la musica (accidon perpetuamente
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renovada), se comunica un sistema genérico de codificacidon que ha sido creado al momento de
agrupar y relacionar la informacién presente en la practica musical comun, es decir, el mundo
(musical) que nos rodea.

Conceptos Armonico-Melodicos

Cambiando un poco de tema. “A pesar de la fragilidad de sus bases cientificas, la doctrina de
Rameau es la mejor justificacién del sistema tonal cldsico. Por primera vez, la musica occidental
dispone de un sistema universal y colectivo, fundado sobre principios légicos, reglas claras y
métodos racionales” (Candé 1981. Pag. 573: Historia Universal de la Mdsica), el libro al que hace
referencia aqui Candé es “Traité de I'harmonieréduite a sesprincipesnaturels” o “Tratado de
Armonia reducida a sus principios naturales”, en el afio de 1722.En el afio de 1941 con la
publicacion del Tratado Completo de Armonia de Athos Palma se define la armonia como “la
ciencia que ensefia a constituir los acordes y es el arte que sugiere la manera de combinarlos, en la
forma mas agradable y equilibrada”. En ese mismo afo Walter Piston en la introduccidon de su libro
Armonia describe que “la teoria musical no es un conjunto de instrucciones para componer
musica” (Piston. 1991. Pag. VII) sino que “se trata de una coleccidon sistematizada de deducciones
reunidas a partir de la observacién de la practica de los compositores durante largo tiempo”. La
concepcion de Pistonestd aln presente en Enric Herrera en su libro Teoria Musical y Armonia
Moderna (vol. 1) cuando empieza su introduccién haciendo referencia a la falta de material de
estudio del aspecto tedrico de la musica actual, ideologia que se percibe tacitamente en su
segundo volumen publicado en el afio de 1995. También se puede citar, un poco mas reciente, la
publicacion de “El lenguaje de la armonia, de los inicios a la actualidad” de Lluis Vergés en el afio
2007, con la finalidad de mostrar que la accion de teorizar va de la mano con el progreso practico.
Por otra parte, no sobra aclarar que la idea de Athos Palma respecto a que la armonia abarca el
estudio de los acordes y sus combinaciones estd aun presente en los contenidos de libros de
armonia contemporaneos.

Lo anterior es para advertir que al momento de hablar de lo armdnico, en lo referente a las
constantes de esta investigacion, debemos tener en cuenta que su fundamento esta en el acto de
teorizar la musica, ademas, esta accidn es una practica vetusta —aun antes de Rameau se
realizaba-- que responde al contexto histérico en donde tiene lugar —considerando que es
producto de la forma en que una persona agrupa y relaciona informacion sobre su mundo-- v,
aunque suene redundante por lo que se ha dicho anteriormente, tiene en si misma un caracter
generalizable.

No es extrafio hablar de la creacién de conceptos en la construccién de teoria. Bruner, en su libro
el Proceso Mental en el Aprendizaje define concepto como “modalidad de agrupar una serie de
objetos o sucesos de acuerdo con aquellas caracteristicas que los distinguen de otros objetos o
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sucesos en el universo total” (Bruner. 2001. Pag. 309). Estas caracteristicas las define como
atributos, los cuales son “todo rasgo distintivo de un acontecimiento que resulta susceptible de
variacién perceptible para cada acontecimiento en concreto” (Bruner. 2001. Pag. 37). El hace

énfasis en que el rasgo distintivo necesariamente debe ser variable entre un acontecimiento y otro,
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asi que, propone, para discriminar un acontecimiento se debe aceptar un valor o grupo de valores
en los atributos (o rasgos distintivos de éste), que si no estan presentes, pues no sera el mismo
acontecimiento.

Ahora bien, en relacién con lo que se ha venido desarrollando, Bruner discrimina dos tipos de
atributos, definitorios y de criterio, diferenciados en cuanto a quién hace la eleccién de los rasgos
distintivos y sus valores. En los definitorios, son dados por un “cddigo legal, por convencidn
cientifica”, y en los de criterio por un individuo particular. Puede haber diferencia del concepto de
“conduccién automovilistica segura en carretera” entre lo que determina la ley y un individuo en
particular (ejemplo de Bruner). Entonces, cuando se discrimina a los conceptos arménicos de esta
investigacion, se estd hablando de atributos definitorios, o en otras palabras, conceptos bases,
histérica y culturalmente aceptados.

Lo anterior apunta a delimitar un poco mas el motivo del presente trabajo. Hasta el momento el
conocimiento puesto en practica al momento de improvisar (Hemsy de Gainza), o la base de
conocimiento (Pressing), se ha enmarcado dentro de lo que se ha venido desarrollando como
constantes técnico-mecanicas, las cuales, con el anterior desarrollo se concibe desde una
perspectiva armonica y, a continuacion, se expande sus limites a un enfoque también melddico.

En el libro de Silvia Malbran “El oido de la mente, Teoria musical y Cognicién”, citando a Dowling J.
se habla de relaciones contextuales entre las notas de una melodia bajo el marco de tonalidad:
“ordenamiento de alturas relacionadas jerarquicamente, en la que una de ellas —la tdnica- es

IM

percibida como central” (Malbran. 2004. Pag. 55). Aqui vale la pena centrarse en esa idea de
contexto que es adjudicada a una melodia y que en el diccionario del Instituto de Educacion
Musical IEM concibe como “sucesion de sonidos con sentido”. Cuando se utilizan los términos “con

|ll

sentido y contextual” se atisba una base fundamental, en este caso descrita por la teoria musical.
Malbran, citando a Hershman propone que la centralidad de la ténica en la tonalidad responde a la
manera en que las alturas juegan en torno a la central; al soporte armodnico; a la particular
sucesion de intervalos, y a la enfatizacion métrica. Asi que no podemos obviar lo tedrico en el
aspecto melddico de la presente investigacién, y por lo tanto la aplicacién de las ideas tratadas

anteriormente.

Ahora se describe, segin Malbran, lo que debe poseer un auditor antes de codificar la estructura
escalar de una melodia a partir de la audicion (“La escala es el sustrato de organizacidon de una
secuencia melddica”) (Malbran. 2004. Pag. 63). Primero una identificacion auditiva de los
componentes de una escala y posteriormente su conceptualizacion. Tiene sentido, pues cémo hard
la tarea propuesta sin ni siquiera posee el concepto de la escala involucrada, o lo que es lo mismo,
los atributos definitorios de la escala que le permitiran relacionarse en los mismos términos que
otras personas como él.

De ésta misma manera, le es necesario al guitarrista poseer o adquirir los conceptos tedricos
musicales (armdnicos y melddicos) antes de utilizarlos de la manera que la presente investigacién
describe. Vale la pena aclarar que por el cardcter generalizable de la teoria musical, una vez
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adquiridos sus conceptos (haciendo referencia a un acercamiento “especial” a la teoria, como ya se
expuso en su momento), ya se ha avanzado grandes pasos en la busqueda de una accién
generalizable. “Las categorias de alturas, las estructuras de escalas y las jerarquias armodnicas y
tonales son bases de la sintaxis tonal y funcionan como sistemas de relaciones entre categorias
musicales. Implican procesos psicoldgicos de categorizacidn, abstraccién y codificacion de
relaciones entre categorias, tanto como la jerarquizacién funcional de dichas jerarquizaciones”
(Malbran.2004. Pag. 65)

Con el propdsito de enfocar al lector sobre el tema tratado, y sin miedo a sonar redundante,
cuando se afirma (en la presente investigacion) que es en el elemento conceptual que radica lo
generalizable de las constantes, es debido a que estos conceptos, en si mismos, son generalizables.
Al hacer referencia a constantes técnico- mecanicas armodnicas y melddicas, se esta hablando del
resultado visible de procesos cognitivos que desembocan en cddigos generalizables (con una
aplicabilidad mas amplia). Estos procesos se materializan a nivel motor sobre la guitarra, desde el
enfoque técnico y mecanico, que en si mismos responden a intenciones generalizables que se
fundamentan en la teoria musical. Vale la pena recordar que en la elaboracién de teoria, lo que se
busca es precisamente una aplicacién genérica de aquella informacién que de hecho se extrae de
un caso especifico.

Referente (Acompafnamiento)

Con miras a garantizar la comprobacién empirica de las constantes aqui descritas, se ha sugerido a
los guitarristas que colaboran con la presente investigacion, que improvisen en diferentes
contextos. Es de suponer que al momento de improvisar solo se pueda hacer uso Unicamente de
aquella informacidn cuyas caracteristicas apunten a lo generalizable y quede relegado todo aquello
gue sélo tenga un significado en una situacidn especifica.

Se propone como uno de los contextos para la utilizacién de las constantes aqui descritas, el rol de
acompafante por parte del guitarrista. No ignorando, por supuesto, que cuando se habla de
acompanamiento segun el Diccionario Oxford de la Mdusica “el término implica la presencia de un
ejecutante principal (cantante, violinista, etc) al que se provee de un fondo mas o menos
subordinado y a cargo de uno o mas ejecutantes”, pero vale la pena destacar que este rol puede ir
desde una completa y discreta subordinacion hasta (de manera gradual) una interaccion compleja
entre las partes principal y acompafante. Ejemplo de ello es la particular situacién del piano
acompanante en el siglo XIX, que contaba con muchas canciones en las que su papel era de
importancia relativa, lo cual suscité ideas como “que las nifias menos dotadas aprendiesen a tocar
el piano lo suficiente como para poder acompanar” y, por otra parte, canciones, “las que llegaron a
exigir, en muchos casos, tanta habilidad técnica por parte del pianista como por parte del
cantante” (Scholes. 1964. Pag. 49: Diccionario Oxford de la Musica).

“Seria dificil establecer quién tiene el protagonismo en el lied schubertiano, si la voz o el piano”.
Precisamente es Shubert, catalogado como un maestro del Lied romantico, quien sustenta esta
perspectiva del acompafamiento.
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Por otra parte, teniendo en cuenta lo que Pressing denomina como el referente dentro de la
improvisacion, se recurre a aquella musica que, como dice Roland de Cande en su Historia
Universal de la Musica, “Tan pronto surge de las capas populares, generalmente campesinas, y se
consume in situ (folklore), tan pronto se produce industrialmente por la clase dirigente en funcion
de criterios puramente comerciales”: musica popular. Ella proporciona el referente, siendo
previsiblemente conocida por los catedraticos.

Ya que la uUnica finalidad de recurrir al acompafiamiento de musica popular es brindar al guitarrista
un contexto de accidn, se ha extendido un poco tales pardmetros con la finalidad de hacer
necesaria la utilizacién de recursos que tengan que ver con lo melédico-armadnico, es decir, ademas
de acompafiar una cancién popular se le ha pedido a los catedraticos que realicen el mismo
ejercicio sobre una melodia y un cifrado. Se espera que sea notorio para el lector que el objetivo
de la presente investigacion no es cdmo los guitarristas resuelven lo que se les ha pedido que
realicen sino con qué elementos lo logran. Este qué, se ha abordado con los enfoques que se han
venido desarrollando hasta ahora.

Se realizaron tres sesiones con cada uno de los guitarristas. En cada una de ellas se les pidié que
realizaran un tema de musica popular y una seccidn improvisatoria en él. De la misma manera, que
ejecutaran sobre el instrumento una partitura que traia especificado Unicamente una melodia y un
cifrado, sin indicaciones de tempo, dindmicas o fraseo alguno, y también alli se les pedia una
seccién improvisatoria.

Fue grato y sorprendente que en la primera sesidn, al momento de proponer a los catedraticos la
realizacién de una cancion de musica popular, y hacerles saber que podian hacerlo de la manera
gue quisieran —se les dio esta libertad pensando en la gran variedad de opciones que tenian, desde
una total subordinacidn a la parte principal, hasta una interaccidon en igualdad de condiciones-,
incluyendo frases que daban a entender que si lo deseaban, el que realizaba la grabacion, podia
cantar la cancién mientras ellos la acompafiaban, o que si querian hacerla ellos solos sin
intervencion de nadie, los catedraticos obviaron el desempefiar un rol de uUnicamente
acompanantes y encararon la doble tarea de llevar un tema principal y su acompafiamiento dentro
de un campo improvisatorio. Asi que, el acercamiento a ellos era con la visiéon de brindarles un
entorno sencillo en el que se pudieran desenvolver, pero les resultd tan basico que ni siquiera le
prestaron la menor atencion.

Guitarristas que Contribuyeron a la Investigaciéon

El rol de acompafiante, era pensado como ideal para que cada uno de los guitarristas se
desempenase desde la comodidad que le puede brindar su propia eleccidon en cuanto al papel que
desea desempefiar: mayor o menor grado de interaccidn con el papel principal. Pero esto no fue
necesario para personajes con la alta calidad que presentan ellos dos:

Andrés Villamil nacié en Zipaquira, Colombia en 1976. Estudié Guitarra con Gentil Montafia, Sonia
Diaz y Roberto Aussel en la ALAC de Bogot3, en el Conservatorio de Musica de la Universidad
Nacional y en la Escuela Superior de Musica de Colonia, Alemania (HochschulefiirMusikundTanz,
K&In). En 1998 gand el primer premio como solista en el concurso nacional del Instituto de Cultura
y Turismo de Colombia. En el afio 2004 gané el primer premio en el concurso Internacional “Voice
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and guitar” en Alemania con el duoYmaya. Desde 1996 actiia como solista y en diversos proyectos
de musica de cdmara como Quarteto Colombiano, Nogal, WDR Orquesta de cdmara, Ymaya duo,
entre otros. Al lado de su formacidn cldsica se concentra en la musica latinoamericana, sus
composiciones son fuertemente influenciadas por la musica de su pais natal.

Grabaciones: Quarteto Colombiano (1999), Iberoamerica (2004), Canciones Latinoamericanas
(2006), Chicaquicha (2010). Conciertos en la Biblioteca Luis Angel Arango (Bogota), Museo de
América (Madrid), WDR Funkhaus (Colonia), Concertgebouw (Amsterdam), entre otros.
Actualmente dirige la Escuela Colombo Alemana de Mdusica ECAMUSIK y ensefla en las
Universidades Pedagdgica Nacional vy Sergio Arboleda en Bogotd. Tomado de
http://www.andresvillamil.com/vita.html.

Edwin Guevara. Guitarrista, compositor, arreglista y director. Inicia sus estudios a los 3 afios de
edad bajo la tutoria de su padre Roberto Guevara y posteriormente ingresa al Conservatorio
de Musica de la Universidad Nacional de Colombia a realizar estudios de Guitarra con Ramiro
Isaza y de composicién, direccién coral y de Orquesta con Blas Emilio Atheortua y Gustavo
Yepes. Su versatilidad como musico lo ha llevado a grabar 50 discos en diferentes formatos,
géneros y estilos. Ha obtenido 66 premios de interpretacién a nivel nacional e internacional,
como los premios Miguel Llobet, Juventudes Musicales de Espaia, Jovenes Musicos de
Cataluiia, Celedonio Romero, Festival Arjau en Espafia y Leo Brouwer en Cuba. Ha sido alumno
de prestigiosos maestros como Abel Carlevaro, Alvaro Pierri, Fernando Rodriguez, Eduardo
Fernandez, Jordi Savall, Manuel Granados, Alirio Diaz, Eduardo Baranzano, Carlos Trepat,
Manolo Sanlucar, Benet Casablancas, Josep Prats, GuerassimVoronkov, Juan Manuel Cafiizares,
Costas Cotsiolis, Joaquin Clerch, Sin — IchiFukuda, Thomas Smith, Leo Brouwer, David Russell,
Pepe Romero, entre otros. Ha actuado como concertista en los principales teatros y salas de
concierto de Colombia, Cuba, Costa Rica, Nicaragua, Espafia, Francia, Alemania, Italia, Austria,
Rusia, El Libano, India, Egipto y Jordania como la sala Otto Brown de Berlin, Auditorio Kamani
de Nueva Delhi, Palau de la Musica Catalana, Teatro de la nueva Opera de Moscu, Teatro All
Hussein de Amman, Auditorio de Barcelona, Auditorio de Camara de Venecia, KonzertHouse
de Viena, Palacio de la Unesco de Beirouth, entre otros. Ha sido invitado a diversos festivales
internacionales de guitarra y ha sido solista con diversas orquestas como la Orquesta Sinfénica
Juvenil de Colombia, Orquesta Colombiana de Bandolas, Orquesta Sinfénica de Colombia,
Orquesta Sinfénica de Madlaga, Orquesta Sinfénica Celedonio Romero, Orquesta del
Conservatorio del Liceo de Barcelona, Orquesta de Opera de Barcelona, Orquesta del Gran
Teatro del Liceo de Barcelona, Orquesta Iberoamericana de Catalufia, Orquesta Filarmodnica de
Bogota, entre otras. Como intérprete de la Asociacion Catalana de Compositores ha estrenado
obras de importantes compositores quienes se las han dedicado en Europa y América. Recibe
el Titulo Superior y perfeccionamiento de Guitarra en el Conservatorio Superior de Mdsica del
Liceo de Barcelona bajo la guia de Guillem Pérez-quer. Junto a la Violonchelista Venezolana
Cecilia Palma conforma el Duo Villalobos y la critica los consideré uno de los mejores grupos
de cdmara en Europa desde el afio 2003 hasta el 2009. Conforma duo con la Violista
Colombiana Sandra Arango realizando conciertos en el Auditorio Fabio Lozano y como
invitados en la serie internacional “Recorridos por la musica de Cdmara” de la sala de
conciertos de la Biblioteca Luis Angel Arango en el 2012. Invitado por el cuarteto de cuerdas Q-
arte al concierto en el auditorio Fabio Lozano dentro de los Miércoles Musicales afio 2012.
Director del Cuarteto de Guitarras de Bogota. Invitado permanente como concertista, jurado y
maestro en diferentes festivales internacionales de Guitarra y de musica de camara. Sus
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composiciones, transcripciones y arreglos son difundidos por la Editorial Periferia Music de
Barcelona y es digitador de las obras del maestro Gentil Montafia para la editorial
CaroniMusic. Actualmente es director de la cdtedra de Guitarra y del departamento de
cuerdas pulsadas de la Universidad Pedagdgica Nacional de Colombia y realiza estudios de
Maestria en Direccion Sinfonica en la Universidad Nacional de Colombia bajo la asesoria del
maestro GuerassimVoronkov. Considerado por el Instituto Cervantes de Espafia como uno de
los 10 mejores musicos y guitarristas lberoamericanos desde el afio 2005. Tomado de
http://seiscuerdas.com/edwinguevara/?Curriculum_-_Biography

Observacion del Material Audiovisual.

Como método de investigacién observacional se ha realizado una observaciéon no sistematizada
(Metodologia de la investigacion en ciencias del comportamiento. 1990: 125) representada por la
transcripcion de cada una de las improvisaciones de los catedraticos. (En el Cd adjunto a este
trabajo se encontraran todas las transcripciones). En ellas se halla lo que realizé cada guitarrista y a
lo que se le ha denominado improvisacidn sobre el tema escogido como referente. Ademas se han
elaborado unas categorias de observacién con las que se abordan las improvisaciones de las tres
sesiones:

Estas categorias responden a la necesidad de advertir la presencia de esquemas que, con fines
practicos de observacidn y para no pasar por alto comportamientos que puedan o no estar
relacionados con las constantes de nuestro interés, son discriminados Unicamente con las dos
primeras caracteristicas descritas en su momento: la conservacién de la mano sobre una
determinada disposicion mientras se ejecutan varias notas y, que serian facilmente reconocidos en
un posible nuevo evento. Sus reiteraciones son obvias por concepto visual.

Fendmeno alfa (a): Accidn de colocar el dedo sobre una cuerda y traste especifico sin emitir el
sonido, éste fendmeno puede responder en la mayoria de los casos a la preparacidon de notas que
se van a utilizar posteriormente, aun asi, no se menosprecia el hecho de que la posicion se dé al
mismo tiempo que se estd generando otro(s) sonido(s). También se puede dar el caso de que exista
el fendmeno sin que se emita la nota en ningln momento. La situacidn, cualquiera que sea, se
evidencia sobre la partitura. Al realizar una cejilla se pueden preparar varias notas, pero no se
tiene en cuenta para categorizarla como un fendmeno a si no es observable la intensidn del
catedratico al realizar esta accidn (es observable en el momento que ejecuta las notas). Tampoco
se inscriben en esta categoria los casos en los que el dedo ya esté sobre la posicion fija debido a su
utilizacion previa, ni que se encuentre en el primer esquema con que comienza la improvisacion.

Este fendmeno es representado sobre la partitura con el simbolo A>=l

Fendmeno beta (B): Accién de emitir una nota con una posicién especifica. Dicha posicidon se
conserva mientras se ejecutan las siguientes notas. Las siguientes notas sugieren la presencia de
un esquema que se va elaborando con la mano izquierda. Podria decirse que pareciera que el
catedrdtico llega a un esquema especifico desde uno de sus componentes. No se reconoce el

esquema desde un principio. Este fendmeno se muestra sobre la partitura con el simbolo ‘f_'i

Comportamiento No. 1: Conservando completamente su disposicidn, o aun quitandola -pero sin
que se pierda aquella intencionalidad de una ordenacion conveniente para lograr tener un
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acceso contingente a las ya reconocidas constituyentes del esquema- mientras se ejecutan
varias notas, la mano izquierda evidencia claramente un esquema. Solo se tiene en cuenta los
eventos en donde las notas sean 2 o mas —melddica o armdnicamente- inmediatamente después
de la primera emisidn de sonido una vez se sitla la mano sobre la disposicidon. Esta primera
emision de sonido puede ser una nota, dos notas de manera arménica o un acorde, si es un acorde
o dos notas ejecutadas de manera armodnica, se incluyen los eventos en los que después de la
primera emision de sonido aparezca aunque sea una nota mas dentro del mismo esquema.

Comportamiento No. 2: Accién de tocar una cuerda al aire mientras la mano se concentra en la
realizacién de una escala (3 o mas notas), acorde o serie de acordes especificos. Esta cuerda al aire
acepta pizzicato, puede comportarse como pedal o aun ser callada pero existe la intencion de
continuar sonando en la memoria del oyente.

Comportamiento No.3: Accién de llegar a un acorde (tres o mas notas) en bloque, no hay una
primera emision de uno de sus componentes (exceptuando el bajo), se reconoce su esquema
enseguida es ejecutado. No se ejecuta ninguna otra nota dentro de la misma posicidn (a excepcion
del bajo), solamente el acorde en bloque. Las bordaduras cromaticas en bloque de estos acordes
no afectan su pertenencia de categoria.

Comportamiento No. 4: Accidon de ejecutar una nota aguda que se deja sonando mientras un
acorde mds grave en relaciéon a esta se mueve hacia otro u otros de iguales caracteristicas. Se
ejecuta un acorde de tesitura aguda que se deja sonando mientras una nota mas grave en relacién
con el acorde se mueve hacia otra u otras de similares caracteristicas. Se mantiene sonando una
nota mientras se mueve entre acordes mas agudos en relacién a esta. La misma relacion puede
darse entre dos notas, una aguda y otra grave respectivamente, pero debe darse el hecho de
que no sea reconocible un esquema que pueda o no estar realizando el catedratico.

Comportamiento No. 5: Accion de realizar un segmento exclusivamente meloddico. Dicha
melodia debe poseer identidad propia y no simplemente cumplir el papel de conectora de
cualquiera de los comportamientos discriminados en esta seccion.
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(El Dia que me Quieras compas 24-26).
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(El dia que me quieras compas 44-41)

Grafica No.3 Tomada de la transcripcion del autor.

En esta grafica, el apartado de El dia que me quieras compas 24-26 es un ejemplo de
cuando una melodia actia de conectora entre dos comportamientos: Conecta los

comportamiento No. 1: y el otro, también No. 1

. No hay una idea melddica concluida en la misma melodia.En el
siguiente apartado, El Dia que me quieras compas 44-41, el ejemplo de una melodia
categorizada como comportamiento No. 5, si tiene una idea melddica concluida. El cierre al
que se hace referencia no esté relacionado con lo largo del fragmento melddico sino con la
presencia de una conclusion perceptible por la audicion.

Los fenémenos a y B pueden encontrarse dentro de algunos comportamientos. Algunos
comportamientos pueden encontrarse dentro de otros mientras su naturaleza se lo permita.

Como podrd recordar el lector, los conceptos de técnica y actividad hdbil se consideran
enarmonicos. Las categorias expuestas apuntan a obtener una comprobacion empirica de la
presencia de una técnica hacia lo generalizable, discriminando y dando prueba de la existencia de
constituyentes y subrutinas en ella. Aqui, otro paralelo entre técnica (bajo el concepto de este
trabajo) y actividad habil.

Las caracteristicas de la actividad habil (la técnica), segin Jerome, tienen un caracter productivo,
asi como el lenguaje. Recordando un poco, como se expuso con anterioridad, dichas caracteristicas
son, por una parte, la existencia de variaciones funcionalmente equivalentes, en cuanto al orden
serial, y por otra, la realidad de reglas de substitucion de las subrutinas constituyentes. El autor del
libro Accién, Pensamiento y Lenguaje dice que “las variaciones en el orden serial aseguran la
flexibilidad o la productividad, haciendo posibles los cambios apropiados en el orden de ejecucién
de las subrutinas constituyentes”.
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Se habia equiparado el concepto de técnica de Fernandez con el de actividad habil en Bruner en
cuanto que ambas son el producto de una programacion que especifica un objetivo o un estado
terminal que ha de adquirirse y, que requiere el ordenamiento consecutivo de un conjunto de
constituyentes y de subrutinas modulares. Pero ahora, con una perspectiva mas amplia y, teniendo
en cuenta las caracteristicas del tipo de actividad que se viene tratando -caracteristica que denotan
algo con un caracter especial en la medida en que incluyen variaciones y reglas de substitucién de
las subrutinas constituyentes, dicho comportamiento, si lo permite el lector, es bastante
contingente, y en ese sentido y, sélo en ese, generalizable-, el concepto de actividad habil tiene
mayor numero de puntos de contacto con el concepto de técnica bajo la visién de la presente
investigacion que con el de Fernandez.

Esta semejanza no sélo radica en que ambos son producto del tipo de programaciéon ya
discriminado sino que también denotan una intencidon contingente en su constitucidn, por una
parte las variaciones y substituciones diacriticas de la actividad habil, y por otra, el objetivo de
realizar las notas lo mas genérico posible, que implica una ordenacidon contingente de las
constituyentes de la técnica.

Los cddigos genéricos que Bruner discrimina como un conjunto de categorias no especificas
relacionadas de modo contingente, practicamente obligan a la actividad motora descrita (la técnica
o la actividad habil) a actuar de la misma manera, en el sentido expuesto con anterioridad.

Cuando Bruner discrimina las caracteristicas de la actividad habil, es claro que las variaciones y
substituciones no la cambian, o en otras palabras, no la convierten en otra diferente, sino que la
componen. En esta misma medida, los diferentes usos de cada uno de los esquemas presentes en
las improvisaciones de los catedraticos, bosquejados, de una u otra manera, en las categorias
elaboradas para la observacion del material audiovisual, no transforman el esquema en si, sino que
lo componen.

Ahora bien, el fendmeno a denota la preparacion contingente de las constituyentes de un
esquema determinado, se han hallado ejemplos en donde la posicidon de la mano izquierda sobre
una nota especifica, no se aprovecha posteriormente:

E
y
A
W]

(Contigo Aprendi (E. Guevara)compas 4)(Contigo Aprendi (E. Guevara) compas 8)
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(Contigo Aprendi (A. Villamil) compas 9) (El camino de la vida (A. Villamil) compas 51-53)

Gréfica No. 4. Tomada de la transcripcion del autor.

Ejemplos de la presencia de un fendmeno a sin que se considere como la preparacion de notas.
Aunque en efecto, estas notas sin tocar contribuyan a la aparicién de armdnicos durante la
ejecucioén, también son constituyentes del esquema.

El fendmeno B discrimina un tipo muy particular de abordaje a los esquemas: desde una de sus
constituyentes, materializa la veracidad de la existencia de variaciones en el orden serial de la
aparicion de las constituyentes del esquema.

(El camino de la Vida (E. Guevara) compas 181) (El dia que me quieras (A. Villamil) compas 34-35)
Gréfica No. 5. Tomada de la Transcripcidn del autor.

El comportamiento No. 1 se direcciona a especificar los esquemas presentes en las
improvisaciones de los catedraticos. Esquemas, en cuanto cumplen las dos primeras caracteristicas
expuestas para concebir un comportamiento como esquema.

El comportamiento No. 2, no se centra tanto en la cuerda al aire, sino en aquello que se realiza
mientras esta suena. No se considera fuera de toda conclusidn légica la posibilidad de tocar dicha
cuerda y “olvidarla” , por decirlo de alguna manera, o no prestarle mayor atencién mientras se
ejecutan las siguientes notas, las cuales si son de interés: escalas, acordes o arpegios. Se recalca la
maestria de los catedraticos al momento de recurrir a este comportamiento, la cuerda al aire en
varias oportunidades poseia motivos ritmicos conforme al estilo del momento, el pizzicato se hallé
presente en el vals El Camino de la Vida. Se han encontrado ejemplares del comportamiento No. 2
con la presencia de otros comportamientos, si no se hubiere categorizado éste, se hubiera obviado

31



dichas apariciones que discriminan variaciones y substituciones en las rutinas constituyentes que
apuntan a lo genérico del acto.

El comportamiento No. 3 puede enmarcarse con la intencionalidad de evidenciar los esquemas
utilizados en su “totalidad”. Se llega a esta conclusidn porque muchos de los esquemas presentes
en los comportamientos 1y 2 se utilizan también de esta manera.

El comportamiento No. 4 especifica un tipo no muy frecuente de utilizacién de los esquemas, su
elaboracién buscaba no dejar pasar por alto aquellos que estaban inscritos en esta categoria.

El comportamiento No. 5 también es escaso, tal vez, no se espera muchas secciones puramente
melddicas en un contexto de guitarra acustica solista, por lo menos en las manos de catedraticos
de la talla con los que cuanta la presente investigacién.

Se ha elaborado una tabla de ejemplares de categoria para cada una de las improvisaciones, en
ellas se tendrd acceso a aquellos comportamientos pertenecientes a cada categorizacion. En la
siguiente pagina se pone un ejemplo de la transcripcion de uno de los catedraticos con su
respectiva tabla de ejemplares de categorias, para tener acceso a todas las demas se puede
consultar el CD adjunto al presente trabajo.

Antes de ello, algunas convenciones.

Representacion del fendmeno a
ﬁl Representacion del fendmeno B
4 No se produce la nota de manera
nitida, pero se reconoce la
intencionalidad de ejecutarla.

No toda la partitura se ha digitado, sdlo aquellas partes pertenecientes a cualquiera de las
categorias elaboradas. No se hallardn especificaciones de tempo, fraseos, dindmicas y agdgicas
realizadas por el catedratico, considerandolas innecesarias para el objetivo del presente trabajo. Se
encontrard un andlisis armdénico como lo propone Enric Herrera en su libro Teoria Musical y
Armonia Moderna Vol | y Il. En el cifrado no se ha considerado necesario ir mas alla de enunciar el
acorde basico y su funcién tonal. Al tratarse de dominantes secundarias se especificarad la
presencia de su séptima, lo mismo que en los substituto tritonales. Los acordes disminuidos no
tienen escrita una funcién tonal, pero si se enmarcan por enarmonia, presente en la partitura,
dentro de la clasificacion que propone Enric Herrera en el Vol Il del libro ya citado. Hay tres
improvisaciones de cada catedrdtico, que en primer lugar, estan decodificando una partitura que se
les ha suministrado (se especificara mas adelante), asi que en el momento de lectura, la armonia
del analisis consistird en la transcripcidn literal de la que esta escrita en la partitura suministrada al
guitarrista. El siguiente ejemplo coincide con el tipo de improvisacion en el que se inicia
decodificando una partitura. La transcripcion es elaborada Unicamente con fines de representar la
observacién asistematica previa del método observacional de investigacion.
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Improvisacion sobre Dearly Beloved

Improvisacion sobre Dearly Beloved
Jerome Kern/ Johnny Mercer
- Improvisacion: Andrés Villamil
Transeripeion: Jorge Alcocer
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Tabla de Ejemplares de Categoria

Su respectiva tabla de ejemplares de categoria. En ella se muestra la seccion en partitura del tipo
de comportamiento y a su lado derecho el nimero del compas donde se localiza en la
transcripcion anterior. La ausencia de armadura es caracteristica de las tablas de ejemplares, estas
siempre deben ir de la mano con la transcripcion a partir de la cual son elaboradas. Téngase en
cuenta que al momento de leer la siguiente tabla de categoria, su tonalidad siempre serd C mayor,
cualquier alteracion se especifica oportunamente.
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Grafica No. 6 Tomada de la transcripcién del autor.
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Hay ausencia del comportamiento No. 4. Como ya se habia mencionado con anterioridad, es
escaso, pero se justificéd debidamente su presencia.

Como puede observar el lector, la tabla de ejemplares de categoria es aun mas extensa que la
transcripcion a partir de la cual es construida. Ello es consecuencia de que algunos
comportamientos se encuentran categorizados en dos o mas lugares, no porque haya una dualidad
en cuanto a su pertenencia de categoria, sino que, como se habia expuesto antes, los fendmenos a
y B pueden estar presentes en algunos comportamientos, y algunos comportamientos en otros,
segun su naturaleza.

Contando con una serie de recomendaciones, por parte de Maria Teresa Argilaga en su libro
Metodologia de la Investigacion en Ciencias del Comportamiento (1990) al momento de elaborar
un sistema de categorias, se ha optado por lo que ella propone al final de sus encomiendas. Una
tabla que discrimine la frecuencia con que las diferentes categorias aparecen en cada uno de los
intervalos de observacion.

Para ello se toma en cuenta los siguientes datos. Los catedraticos tuvieron 3 sesiones de
recolecciéon de sus improvisaciones en formato audiovisual. En cada sesién se registraron dos
improvisaciones con dos referentes distintos. Uno de ellos era una cancién popular. Se le dijo al
catedratico que realizara su improvisacién, como se expuso en su momento, con los temas
populares: Contigo Aprendi de Armando Manzanero, El Dia Que me Quieras de Carlos Gardel y El
Camino de la Vida de Héctor Ochoa Cardenas. Los dos catedraticos conocian estas canciones
populares. Se reafirma como suficiente el referenciar cada uno de estos referentes Gnicamente con
su titulo y autor, y esto, debido a la cantidad de versiones que se pueden hallar en el medio
musical actual. Por otra parte, el segundo referente, fue una melodia con cifrado. Estas melodias
fueron tomadas de la sexta edicion del libro Real Book. Corresponden con los titulos de
DearlyBeloved de Jerome Kern/ Johnny Mercer, Au Privave de Charlie Parkery Cherry Pink and
Apple Bolssom White de Louigny/ Jacquelarue/Mack David. Estas melodias eran presentadas al
catedrdtico sin titulo y sin ninguna especificacion ademds de las notas sobre el pentagrama vy el
cifrado; para ellos, no eran Au Privae, Cherry Pink o DearlyBeloved, sino simplemente una melodia
y su cifrado (se ahondara sobre esto mas adelante). Asi que en una sesion el catedratico contribuia
con dos improvisaciones, en las tres sesiones que hubo, se obtuvieron 6 improvisaciones por parte
de cada guitarrista. La siguiente tabla pertenece a las improvisaciones de Andrés Villamil.

c1 C2 C3 c4 C5 Fa FB No.
compases
Contigo 66 13 36 19 3 89
Aprendi
El Dia Que me | 91 12 59 1 1 63 13 149
Quieras
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El Camino de | 104 40 37 39 13 225

la Vida

DearlyBelove | 73 7 16 3 29 7 94

d

Au Privave 104 2 20 28 5 107
Cherry Pink 108 6 23 1 36 3 109
TOTAL 91 13.33 31.83 0.33 0.66 35.66 7.33 | 128.83

La siguiente pertenece a las improvisaciones de Edwin Guevara.

C1 C2 C3 c4 C5 Fa FB No.
compases

Contigo 95 16 18 6 2 23 6 69
Aprendi
El Dia Que me | 103 4 41 1 4 48 7 143
Quieras
El Camino de | 80 28 95 7 2 10 3 247
la Vida
DearlyBelove 141 8 28 2 1 21 4 113
d
Au Privave 123 2 15 2 20 2 97
Cherry Pink 56 9 2 23 2 77
TOTAL 99.66 9.66 34.33 3 1.83 24.16 4 124.33

En las tablas se observa la frecuencia de aparicion de cada una de las categorias en las diferentes
intervenciones del catedratico. El total hace referencia al promedio de aparicidon de cada categoria
durante las seis improvisaciones. Se le ha afiadido una columna con el nimero de compases
resultantes de sus transcripciones e igualmente su promedio entre todas las intervenciones del
catedratico.

Se puede observar que en ambos catedraticos es similar la frecuencia de aparicién de las
categorias. El Comportamiento No. 1 y el Fendmeno a son los de mayor frecuencia y si sumamos
los promedios de aparicion de las categorias tendremos el promedio total durante las seis
improvisaciones:

Suma de promedios de aparicién de categoria A. Villamil = 180.14
Suma de promedios de aparicién de categoria E. Guevara = 176.64

Podriamos decir, dividiendo los anteriores resultados entre el promedio de nimero de compases
de las seis intervenciones, cudntas categorias en promedio aparecen en un compds de cada
improvisacion:

A. Villamil:  180.14/128.83 =1.39

E. Guevara: 176.64/124.33 = 1.42
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Obsérvese cdmo un comportamiento, como se expuso anteriormente, organizado de manera
contingente, con una clara presencia de constituyentes y subrutinas, variaciones funcionalmente
equivalentes en cuanto al orden serial, y reglas de substitucién de las subrutinas constituyentes
aparece en promedio un poco mas de una vez en cada compas de las improvisaciones de los
catedraticos que colaboraron con la presente investigacién. Ello da prueba de una presencia
masiva de esquemas (en cuanto son la conservacion de la mano sobre una determinada
disposicion mientras se ejecutan varias notas y que son facilmente reconocidos en una posible
repeticion, sus reiteraciones son obvias por concepto visual) organizados y utilizados de manera
contingente. Se comprueba lo que se propuso en uno de los parrafos del presente trabajo: “Es de
suponer que al momento de improvisar solo se pueda hacer uso Unicamente de aquella
informacion cuyas caracteristicas apunten a lo generalizable y quede relegado todo aquello que
solo tenga un significado en una situacién especifica.”

Antes de continuar desarrollando este punto, es necesario tocar las tres improvisaciones en las que
en primera instancia se estd realizando una decodificacidn de una partitura.

Jerome Bruner, como ya se habia expuesto, dice que al utilizar informacion de manera genérica se
cuenta con “ciertos esquemas formales que pueden ser adaptados o utilizados para organizar
conjuntos de informacién de diversa indole”. La partitura, melodia y cifrado, se concibié como un
conjunto de informacion, el cual, y teniendo en cuanta a Bruner, el catedratico organiza a partir de
sus esquemas formales. Esta es la razédn por la que también se tomaron en cuanta los
comportamientos vistos durante la decodificacién de la partitura, ellos responden a la misma
naturaleza de lo estudiado.

Reiteraciones

Ahora bien, en lo referente a la utilizacién constante de los esquemas. Primero se debe tener
presente los criterios de categorizacion para llamar a un comportamiento esquema. Contando con
los dos recientemente expuestos, se recuerda el tercero: su reiteraciéon. Esta los hace
representaciones visuales de cosas inmateriales en el sentido de que materializan un cddigo
genérico, a esta conclusién se llega por la presencia de su utilizacion continua en diferentes
contextos, en este caso, en diferentes referentes. La reiteracién, en primera instancia, se da dentro
de la misma intervencién musical, pero estas no se nombraran, siendo un poco rigido, este
trabajo, en el sentido que los cddigos genéricos son aquellos utilizados en diferentes contextos.

Vale la pena hablar de ello. Contexto es definido por el diccionario como el conjunto de
circunstancias que rodean o condicionan un hecho. Desde la teoria de conjuntos, si se tiene un
conjunto determinado A = {1,2,3} y uno indeterminado con los elementos {1,2,4}, como 4 & A,
entonces el conjunto {1,2,4} # A. Asi que si cambia una sola de las circunstancias, el contexto es
diferente. Esto se toca evitando el pensamiento de que el hecho de tratarse del mismo instrumento,
el mismo catedratico y una tarea similar, todo podria enmarcarse dentro del mismo contexto, pero
la variacion radica en la diferencia de los referentes. En las graficas No. 1 y 2 si se tiene en cuenta
las reiteraciones en la misma intervencion musical, el propésito de ello era ejemplificar los usos que
se le daba al esquema, en este momento, ya no es necesario, asi que se nombrara algunas
reiteraciones del catedratico en diferentes improvisaciones.
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(Contigo Aprendi E. Guevara compas 9). Reiteraciones en: Au Privave compas 21; El camino de la
vida compas 17;DearlyBeloved compas 27.
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(Au PrivaveE.Guevara). Reiteraciones en Contigo compas 63; El camino de la vida compas 21; El dia
que me Quieras compas 9.
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(El camino de la vida E. Guevara compas 15). Reiteraciones en Contigo Aprendi compas 40; Au
Privave compas 5; El dia que me quieras compas 57.

Gréfica No. 7 Tomada de la transcripcion del autor.

-+

Contigo Aprendi A. Villamil compas 1. Reiteraciones en Au Privave compas 2; El camino de la vida
compas 29; DearlyBeloved compas 41; El dia que me quieras compas 29-30.
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Au Privave A. Villamil compas 4. Reiteraciones en Contigo Aprendi compas 41; El camino de la vida
compas 132; Cherry Pink compas 48; El dia que me quieras compas 38.

ﬂ

At

o

El camino de la vida compas 37Reiteraciones en Contigo aprendi compas 9. Au Privave compas 34.
Cherry Pink compas 15. El dia que me quieras compds 33.

Grafica No.8 Tomada de la transcripcién del autor.

Se habla de reiteraciones en la medida en que se reconoce el mismo comportamiento y no en que
se ha realizado en un espacio temporal posterior.

Cabe advertir que, segun Jerome, “cuanto mejor acoplada esté una habilidad, respecto al tiempo
real de ejecucién y a las exigencias fisicas, menor sera el nimero de variaciones disponibles que
seran funcionalmente equivalentes”. Acoplada en el sentido de que la habilidad estd apenas
elaborada para las exigencias de la tarea. Bruner recalca que si el tiempo real de ejecucién es
corto, las variaciones disponibles serdn pocas, si fuere mayor, “puede existir una gran variedad de
modos”. Con ello se quiere resaltar que algunas de las reiteraciones aparecen con una digitacion
distinta (asi lo hizo el catedratico), pero ello solo es prueba de la existencia de variaciones
funcionalmente equivalentes.

Conclusiones

Los cédigos genéricos materializados por la técnica de la mano izquierda en un contexto
improvisatorio pueden estar compuestos por comportamientos mas pequefios que los de las
graficas No. 1 y 2 (ver graficas 7 y 8). Estos esquemas pequefios en comparacién con los de las
graficas referenciadas, también cumplen con los 3 criterios para ser denominados esquemas (las
constantes se categorizan como tal). Se aprecia una disposicion de la mano izquierda que se
reconoceria en una eventual repeticién y de hecho se repiten en varias de las improvisaciones de
los catedrdticos. No sdlo esto, también presentan constituyentes y subrutinas, variaciones
funcionalmente equivalentes y substituciones modulares, como lo evidencia las tablas de
frecuencia de las categorias de observacion.

El lector podrd advertir que a lo que en este trabajo se le ha denominado constantes técnico-
mecdnicas armonicas y melddicas, en otros contextos se les concibe como simplemente acordes y
escalas, pero se considera que el hecho de funcionar tan productivamente en un campo
improvisatorio en la guitarra acustica exige que se les considere de una forma mas completa. En
otras palabras, si la persona que tiene un suficiente mecanismo para decir que sabe tocar la
guitarra, conoce el acorde, por ejemplo, de G mayor, pero a la hora de desenvolverse en un
contexto improvisatorio, este acorde no se comporta de la manera que se ha expuesto a lo largo de
éste trabajo, entonces si se podria decir, que lo que esta persona ha codificado, en efecto es eso:
un acorde, pero si al contrario, dicho elemento conceptual funciona de manera genérica,
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presentando una constituyentes, subrutinas, variaciones, substituciones, entonces ya no se puede
denominar simplemente G mayor, ello abordaria solamente uno de sus componentes, deberia
llamarsele, como lo propone la presente investigacidn, una constante técnico-mecanica armdnica y
melddica. Como se vio en el ejemplo de las grificas 1 y 2 las constantes de la presente
investigacion pueden sumarse entre si, creando unas mas grandes, de mayor numero de
constituyentes y subrutinas, mostrando asi mayor complejidad.

A continuacidn, una serie de observaciones realizadas por el que recolecté los datos utilizados en
el presente trabajo:

Cada una de las intervenciones podia resumirse con la utilizaciéon de ciertos esquemas que se
repetian durante esta. La aparicion de cada esquema estaba completa mds alld de la mitad de la
duracion de la improvisacion, y si de repente habia uno nuevo, en su primera utilizacién tenia un
caracter precavido, la velocidad disminuia, las notas en cierto momento no eran tan certeras como
en otros, pero, al utilizarlo de nuevo, todo acto conservador desaparecia, la destreza era igual que
con el resto. Por otra parte, las variaciones funcionalmente equivalentes presentaron el problema
de referenciar como un mismo comportamiento, a dos o mas, Unicamente bajo criterios del
observador, y esto, reconociendo que la percepcion del catedratico pudiera ser mds amplia e
inclusiva. Como en el presente trabajo se buscaba ejemplificar aquellos sucesos en los que la
reiteracion fuere medianamente indiscutible, quedaron relegados algunos en donde cabria un
poco de controversia, ademas de ello se considerd imposible reconocer cada esquema que el
catedratico considerara como equivalente, podria suceder que a pesar de verse igual un esquema
en dos sucesos diferentes, el guitarrista no lo considerara asi en alguno de sus componentes, como
por ejemplo el conceptual pero, por lo anterior, sdlo se nombran aquellos sucesos en los que es
muy probable que se pueda evidenciar todo lo que se ha desarrollado en el presente trabajo. Las
posibilidades de variacion, substitucién en cuanto a una técnica hacia lo genérico, hacen de esta
actividad algo muy complejo y extraordinariamente admirable, su elaboracién responde no sdlo a
un desarrollo motor, sino también a uno altamente cognitivo. Se ha tenido la oportunidad de ver
como una actividad motora es enteramente nutrida de elementos conceptuales dandole asi un
caracter genérico y convirtiéndola en sombra palpable de procesos mentales que han sido
expuestos por Jerome Bruner.

La base de conocimiento (Assinato) que hace parte de la improvisacion, y que en el presente
trabajo se ha discriminado como constantes técnico-mecanicas armdnicas y melddicas son, como
se mencioné en el momento que se desarrollaba su dimensién mecdnica, producto de la
experiencia. Hay dos cosas que concluir frente a ello. Por una parte, y teniendo en cuenta que
aquello que se puede verbalizar esta sujeto a correcciones en mayor medida que lo que no, es
posible agilizar procesos de adquisicion de experiencia para desenvolverse en contextos
improvisatorios de manera cabal. Por otra parte, es un error no considerar, a priori, como objeto
de reflexiéon filosdéfica una prictica que puede enmarcarse en un contexto dificilmente
cuantificable, como lo es por ejemplo la utilizacidon de las constantes aqui descritas. La falta de
criterios de cuantificacion no necesariamente es sintoma diacritico para la ausencia de contenido
reflexivo y de fundamentos para la elaboracién de teoria en cualquiera que sea el caso, mas bien
es simplemente un escalén mas que hay que recorrer.

Resta agradecer, por una parte, a los dos asesores con los que se trabajo para culminar este
trabajo. Abelardo Jaimes y Jorge Vargas, sin su ayuda no se hubiera podido concretar ningin
aspecto de la presente investigacion, y por otra parte, a los catedraticos, por su muy amable
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participacién en este proceso. Admiracién y respeto para ellos dos, Edwin Guevara y Andrés
Villamil.
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